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और 

डॉ० सुखबीर सिंह 

की स्मृति में 


की बात भी निहित है। मेरी दृष्टि से रचनाकार और आलोचक एक ही 
ग्रक्रिया के अंग हैं, दोनों सुजत और विचार-संवेदन के भागीदार हैं और दोनो ही 
लगातार अपने को तोड़ते एवं विकसित करते हैं। यहीं दोनों का दोनों के लिए एक 
“रचनात्मक संवाद है, एक योगदान है जो विरोध-बिदुओं के बावजूद एक मंत्री- 
पूर्ण सवेदनशील' 'संवाद' की स्थिति है । यदि ऐसा नहीं है तो मैं उसे तटस्थ एवं 
वैज्ञानिक दृष्टिसंपन्‍्न आलोचक या रचनाकार नहीं कहुूंगा। इस संपादन में मेरी 
सह्दी दृष्टि है। 

अब प्रश्न है कि मैंने समकालीन रचनाकारों में नरेन्द्र मोहन को क्‍यों चुना ? 
इस निर्वाचन में उन रचनाकारों के प्रति कोई दुशव या उपेक्षा का भाव नहीं है 
जिन्हें मैंने नहीं चुना है। नरेन्द्र मोहत एक लंबे अरते से सुजन-कर्म में जुटे हुए 
हैं और इस सुजन को उन्होंने तीन विधाओं या सृजन-माध्यमों में गतिशील किया 
है-कविता, नाटक और आलोचना और इन तीनों में उनकी “रचना-दृष्टि! का 
सापेक्ष संवध एवं विकास प्राप्त होता है। सबसे बड़ी बात यह है कि उत्तकी रचना- 
दृष्टिट और आलोचना-दृष्टि पूर्वाग्रहों एव विचारधाराओं के आग्रह से काफी सीमा 
तक बची हुई है, इसके विपरीत वे (विधार' की गतिशीलता के कायल हैं और इस 
गतिशीलता में वित्तारधाराओं का अपना स्थान है क्योंकि कोई भी विचारधारा 
रचना-दृष्टि के विकास में कुछ-त-कुछ योगदान देती है, यदि उसे तटस्थ एव 
वेज्ञानिक दृष्टि से अहण किया जाए। यह बात मैं नरेन्द्र मोहन की रचता-दृष्टि 
में परोक्ष रूप से पाता हूं और इस प्रकार, उनकी रचनात्मकता में यथार्थ के बाह्य 
ओर आंतरिक पक्षोंका एक सापेक्ष एवं इंद्वात्यक रूप दृष्टिगल होता है। यह 
संपादन नरेन्द्र मोहन के इन दोनों पक्षों को रेखांकित करने का प्रयत्न करता है। 
समग्र रूप से इसका विवेचन और मुल्यांकन मैंते पुस्तक के अंतिस प्रकरण 'एक 
समग्र दृष्टि में करते का प्रयत्न किया है। मैं समझता हूं कि एक संपादक का 
दायित्व जहाँ एक ओर भिन्न दृष्टियों को सम्मुख रखना है, वहीं दूसरी ओर, उतके 
मध्य जो संवाद की स्थितियां हैं, उन्हें भी रेखांकित करना है और साथ ही, 
रचनाकार के समग्र मूल्यांकन को पेश करना है! यह संपादन कहां तक यह कार्य 
कर सका है, इसे सुधी पाठकगण एवं साहित्य-प्रेमी ही वत्ता सकेंगे । इस संपादन 
में जिन आलोचक-बंघुओं से मेरा अनुरोध स्वीकार कर इसमें योगदाव दिया है, 
उनके प्रति मैं हृदय से आभारी हूं क्योंकि उनके सहयोग के बिना मैं कैसे सफल 
ही सकता था ! 


“-वौरेद्र सिह 


अनुक्रम 


प्रथम खंड : संबाद : रेखाचित्र 


सृजन : जिंदा रखते का तरीका 
(डॉ० वीरेन्द्र सिंह के साथ बातचोत) 
सरेन्द्र मोहन : रचना बोलेगी मैं नहीं/डॉ० रमेश सोनी 
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प्रथम खंड 


संवाद : रेखाचित्र 


सृजन : जिंदा रखने का तरीका 
(संदर्भ: सृजन : डॉ० वीरेन्द्र सिह के साथ बातचीत) 


प्रश्न ४ आपने साहित्य की तीन विधाओों--कविता, माटक और आलोचना 
में लिखा है । क्या अभिव्यक्ति-माध्यम को लेकर कोई दुविधा या कठिताई आपके 
सामने आई ? 

उत्तर: सुजन और विधा का संबंध उपरी या बाहरी नहीं, अंदरूनी है, यह 
मैंने अलग-अलग विधाओं में लिखते हुए महसूस किया है। 'सृजञनात्मकता की एक 
रूप पाना ही है, वह स्वतः पा लेती है, पहले के कुछ लेखकों का इस तरह सोचना 
एक तरह से ठीक ही था । उनके सामने यह प्रश्न इस रूप में था भी नहीं जिस 
रूप में आज के लेखकों के सामने है। इतनी विधाएं और माध्यम तब थे भी कहा ? 
आज सुृजमात्मक अभिव्यवित के इतने माध्यम हैं कि अलग-अलग सृजन-अवस्थातओ 
में लेखक के सामने माध्यम का संकट आ सकता है ! इसीलिए एक कारण शायद 
यह भी है कि आधुनिक लेखक को (जो एक से अधिक माध्यमों में लिखता है) 
गहरी कशमकश में से गुजरना पड़ता है। वह कसे अभिव्यक्त करे ? किस फार्म मे, 
किस विधा में अपने सृजनात्मक प्रवाह को बांधे? सृजन और माध्यम, गनृभूति 
और अभिव्यक्ति का अदूट रिश्ता कंसे सघे, इससे खुद मुझे एक से अधिक विधाओ 
मे लिखते हुए जूझना पड़ा है| प्रारंभिक तौर पर इस तरह जझने के अलावा और 
कोई दुविधा या कठिनाई मुझे रचमे के दौरान नहीं होती । 

प्रश्न : कठिनाई न भी रहे, सृजत-प्वृत्ति और माध्यम में रिश्ता बैठाने की' 
समस्या तो आती ही होगी । क्या अपनी रचनाओं से उवाहरण देकर स्पष्ट करेंगे ? 

उत्तर : मैंते अपनी सूजन-प्रवू त्ति के केंद्रविन्दु विचार को बहुत पहले समझ 
लिया था। मैंने इसे अपने स्वभाव में रचा-बसा पाया था ओर इसे अनुभव के 
विरोध में नहीं, अनुभव के बीच से फूटते हुए देखा था। शुरू-शुरू में यह्‌ प्रवृत्ति 
छोटी कविताओं में अनू भव और विचार के एक खास समीकरण के तौर पर सामने 
आई थी लेकिन एक रचना समय में मुझ लगा कि यहू प्रवृत्ति वहृत्तर स्तर की 
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किया । अपनी दो छोटी कविताओं के जरिये शायद बात अधिक स्पष्ट कर सक्‌ 
---“पन्ताटा तानाशाही की जान है/जौर हंसी सस्तादे के सीने में धंसता हुआ तीर/ 
हंसते-हुंसते जान ले लोगे क्या ।” (कविता--हँसते-हंसते) २९ < 2€ “नदी में डूबती 
हुईं रात का/आखिरी सिरा थामे रहा/कांपते पलों में/और एक हिंचकी के साथ/ 
नदी में डूव गई रात” (कविता--देहांत) ! इन दोनों कविताओं के पीछे जठिल 
संदर्भ कार्य कर रहे हैं। इनमें से संवेदनात्मक तनाव की मतोदशा विचार ओर बिंब 
से संतुलित है। इसमें ब्यौरे नहीं हैं | ब्यौरों से इन कविताओं को विस्तार दिया जा 
सकता था लेकिन तब ये कविताएं नष्ट हो जातीं। हुंसी! और नदी के बिबर इस 
कविताओं को अंतर्वर्ती लय में बांधे हुए हैं। ये बिब मेरी लंबी कविताओं मे भी 
मिलेंगे लेकित वहां इन विंबों के साथ परिवेश और इतिहास के ब्योरे भी सटे हुए 
हैं। वे विचार के तार में पिरोये हुए हैं। वाट्य रचना की बात और है। नाटक 
लिखने में प्रवृत्त त हुआ होता अगर अंतुभव, विचार और मंतव्य दृश्य रूप मे 
तैरते हुए न दिख जाते । यह दिखना ही नाटक की जाने है। ताठकीय शब्द, बिंब 
और ब्यौरे पात्रों के जरिये आते हैं। उनमें कई संदर्भों की अनुयूज समाई रहती 
है | अलग-अलग और मिल-जुलकर वे कब, किन संदर्भों से जुड़ जाएंगे और उन्हे 
किन कर्थों में गुंजा देंगे, कहना कठिन है । 

प्रश्न: आप विभिन्‍न विधाओं में लिखते हैं। उनमें कौनसे तत्त्व या घटक ऐसे 
हैं जो समान रूप से या न्यूनाधिक रूप से समान हैं ? 

उत्तर : सभी विधाओं में कल्पना, विचार, भाव, अनुभव ओर संदर्भ के घटक 
समान रूप से मिलेंगे, लेकिन हर विधा में इनका उपयोग लेखकीय मामसिकता के 
अनुरूप होगा-तथा विधा और सर्जक-मन द्वारा उतका संयोजन, उनका समीकरण 
भर रेखांकन बदल जाएगा। 

प्रश्त : विधा या माध्यम का चुनाव करने में क्या हम पुरी तरह से स्वतन्र 
हैं? 

उत्तर : पूरी तरह से स्वतंत्र नहीं हैं। कई बार आंतरिक दबावों से लेखक 
विवश हो जाता है किसी विधा या माध्यम में लिखने के लिए। सृजम-प्रवृत्ति पर 
भी बहुत कुछ निर्भर करता है। सर्जक-मन्त पर पड़ने वाले युग और परिवेश के 
विभिन्‍न दबावों की भी एक भूमिका रहती है कि लेखक कविता लिखता है या 
नाटक, कहानी लिखता है या उपन्यास । कहना न होगा कि इधर जो नई कविताएं 
और भाध्यम उधरकर आ रहे हैं, उनके पीछे भी ये दबाव काम कर रहे हैं। 

प्रश्न : कविता लिखने की आपकी प्रक्रिया क्‍या है ? 

उत्तर : एक बार लिख चुकने के बाद कई बार लगता है कहीं कुछ छूट गया 
है। तब मैं दोबारा लिखता हूं | कभी-कभी तीसरा-चौथा ड्राफ्ट भी तैयार करता 
हैं। यह बात लंबी कविताओं पर ही नहीं, छोटी कविताओं पर भी लागूहोती है । 
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भेरी रखता प्रक्रिया में कही स्मृतियों से जुड़ा इतिहास बअंदा पड़ा है। रचता- 
'यूवें के क्षणों में, अबूझ्न भाषाहीनता में से प्रतीक-विंव उभरने लगते हैं और मैं उन्हे 
पकड़ता और संभालता हूं । रचना के उस क्षण सें/पहचान में आनी शुरू होती है 
भाषा/प्रकंपित हो उठता है शब्द-संसार, सुलगने लगता है अंधेरा ! मुझे लगता है 
जैसे कुछ यादें सेश पीछा कर रही है और मैं सरपट भाग रहा हु मुक्तिबोध की 
लबी कविता “अंधेरे में के काव्य नायक की तरह भागता मैं दम छोड़/घूम गया 
कई मोड़' | कई बार स्वप्न भी हॉट करते हैं, घटना और संबंध भी। कभी कोई 
स्मृति-जिब या संगीतात्मक' ध्वनि या किसी चित्र की रेखाएं मुझे इस तरह घेरती 
है कि मैं वर्तमान से इतिहास में पहुंच जाता हूं और वहां से पुन: वर्तमान में । लंबी 
कविताएं और माटक लिखते हुए मुझे अक्सर कई-कई भाव, विचार और विब 
घड़कते हुए दिखते हैं और मैं इन्हें अपनी रचताओों का हिस्सा बनाने के लिए जुट 
जाता हूं । 

प्रश्न : लंबी कविता की संरचता में आप किन-किन घटकों को महत्त्व देते 
है? 

उत्तर: अनुभव की बड़ी पूंजी ओर प्रतिभा के बिना लंबी कर्विता संभव नही 
है । इसकी संरचना में विभिन्‍त मनोदशाओं और संदर्भों से जुड़ा, लंबे समय तक 
बना रहने वाला जो तनाव और ढंद्व रहता है, उसे कवि कलात्मक ढंग से कैसे 
सयोजित करे ? लंबी कविताओं में विभिन्‍न संदर्भो से जुड़े ब्यौरों के जरिये कविता 
आत्मवृत्त से समाज और इतिहास-बुत्त तक फैलती है यह ठीक है, लेकिन ब्यौरो 
और तनावदशाओं में संतुलन कंसे सधे ? सवाल यह है कि लंबी कविता में ब्यौरो 
को केंद्रीय बिब के साय कैसे ताना जाएं। अलग-अलग कवि मलग-अलग तरह 
से यह काम करते हैं। कोई किसी केंद्रीय प्रतीक का सहारा लेता है तो कोई किसी' 
केंद्रीय बिव और घिचार का। दीघकालीत तनाव को संभालने की बात हो या 
ब्यौरों को संयोजित करते की, मैंने अपनी लंबी कविताओं में, ब्यौरों भौर तनाव 
दशाओं में संतुलन बे ठाने के लिए केंद्रीय बिब खड़े किए हैँ, जो भी हो, कंजा- 
प्रतिभा के बिना कविता संभव नहीं है--छोटी हो या लंबी । 

प्रदत्त : आपकी लंदी कविताएं ब्योरों, घटवाओं, पात्रों और परिवेश के द्वद 
को रेखांकित करती हैं। इस हंद्ध को आप किस सीमा तक ले सकते हैं ! 

उत्तर : मेरी लंबी कविताओं में पात्री, घटनाओं और ब्यौरों के साथ-साथ 
परिवेशजन्य हंद्ध है ज़रूर पर वे कविताएं ढूंढ तक सीमित नहीं हैं। ने मानसिक- 
मनोवैज्ञानिक ढूंढ धरातलों को आत्मसंधर्ष के विभिन्‍न धरातलों तक ले जाती हैँ 
तथा आत्म और इतिहास, आत्म और सामाज के बेहद जदिल ओर तीखे सघर्षों 
से भी उन्हें जुड़ता हुआ देखा जा सकता है। 

प्रदन * आज के युम की चुनौतियों का सामना लेखक कैसे कर सकता है ? 
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उत्तर : आज के युग की चुनौतियों का सामना लेखक तीन स्तरों पर कर 
सकता है। एक--बै चारिक स्तर पर, दो-- अभिव्यक्ति के स्तर पर गा तिल 
कर्म के स्तर पर । आदर्श स्थिति यह है कि विचार, अभिव्यक्ति बौर कर्म में अतर 
न रहे, वैसे विचार और अभिव्यक्ति की ईमानदारी भी सध जाए तो बड़ी बात 
है। लेखक के लिए समझदारी और विवेक हर सूरत में जरूरी है। उदाहरण के 
लिए सांप्रदायिकता मौर सामाजिक शोषण के प्रति एक रुख यह हो सकता है--- 
“आई, कवि को इन झमेलों से कया लेवा-देता । यह रुख घातक उद्यासीनता का 
है--चीजें जहां, जंसी हैं, उनके वहीं, वेसे पड़े रहने में सुख मानने का है। दूसरा 
रवैया स्थितियों के यथार्थ को समझकर समस्याओं का सामना करते का है, उनसे 
सीधे-नसीमे निपटने का है । यह विद्रोह और संघर्ष का रवेया है। नकार-निषेध मूल्य 
नहीं है जवक्कि विद्रोह और संघर्ष मूल्य है। मेरे विचार में चुनौतियों का सामना 
करने के लिए विद्रोह्टी और संघर्षशील प्रवृत्ति जछरी है। 

प्रश्न: आपकी बात से लगता है कि आप विद्रोह और संध्ष को आज की 
कविता का मुख्य सरोकार मानते है 

उत्तर : संघर्षणीलता आज की कविता के और मेरी कविता के भी केंद्र मे 
जरूर है पर यह संघर्षशीलता अनेक आयामों और संदर्भों में फैली हुई है-- 
ब्यक्ति से लेकर परिवार, समाज और राजनीति तक | इस संघर्षशीलता को किसी 
एुक अर्थ तक सीमित नही किया जा सकता । बिजी, अंतरंग और पारिवारिक 
संदर्भ भी केंद्र में आ रहे हैं। ऊपर से साधारण दिखने बाली बातें भीतर तक 
कचोटने ओर त्तिलमिलाने लगी हैं। इससे कविता का बाहरी-भीतरी स्वरूप बदलते 
लगा है! 

प्रश्न : विद्रोही प्रवृत्ति की अभिव्यक्ति के लिए क्‍या भाषा और अन्य शिल्प- 
साधनों में परिवतंन जरूरी नहीं? 

उत्तर: जहरी है। विद्रोह की प्रवृत्ति अंततः भाषा के मोर्चे पर ले ही जाती 
हैं। प्रचलित और चालू ढंग के प्रतीकों और बिबों में तेजी से उभरते नये यथार्थ 
को कैसे बांधा जा सकता है ? आज के लेखक को नये बोध की अशभिव्यक्तित के लिए 
भाषा और अन्य कला-साधमों का प्रभ्नावशाली उपयोग करना होगा जिससे नये 
सँदरय-त्रोध के अनुरूप नये प्रतीकों, बियों का प्रकाश रचनाओं में फूठ पड़े । इसके 
लिए चिवकला, मूतिकला, सगीत कला और लोक साहित्य में से नये प्रतीकों और 
बियों को कविता में खींचकर लाना होगा । समाज में जो परिवर्तन हो रहे हैं, उन्हें 
देखते हुए कला साधमो में बुनियादी रहोबदल्व करता आज कबि-कर्म का हिस्सा 
ही है। 

अश्त : क्या आप समीक्षा को दूसरे दर्जे का कार्य मानते हैं, क्योंकि कही 
आपने कहा है “रचना है इसलिए आलोचना भी है ।” स्वयं समीक्षक भी ऐसा 
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सोचते पाए गए हैं । 

उत्तर : आलोचना दूसरे दर्ज का कार्य बिल्कुल नहीं है। रचना आलोचना 
पर निर्भर है, इससे यह परजीबी विधा हो गई, ऐसा मैं वहीं मानता हूं । “रचता है 
इसलिए आलोचना भी है”, यह कहकर मैं उसकी कृति मिर्भरता की तरफ संकेत 
कर रह हूं क्योंकि आलोचता बाजीगरी नहीं है, हवा में लट्ठ भांजता नहीं है 
आलोचना रचता की झलक देती है लेकिन दूर तक उसे झलकाती भी है। 
आलोचना का काम दोहरी मेहनत और समझ मांगता है। एक तो उसे कृति के 
भीतरी संसार की पहचान पानी होती है, दूसरी ओर उसे उस वास्तविक दुनिया 
को भी जांचते-परखते रहना होता है कृति जिसका प्रतिफलन होती है यानी कृति' 
से वास्तविक दुनिया तक और वास्तविक दुनिया से कृति में अंतप्रबेश की यह 
दोहरी यात्रा उसके दायित्व को बहुत बढ़ा देती है। कृतिकार अपने अनुभव की 
दुह्ाई देकर संतुष्ट हो सकता है पर आलोचक को उस अनुभव की क्वालिटी को” 
जानना-परखना भी होता है। 

प्रदन : कई आलोचकों ने आपकी आलोचना को लेकर यह ग्रश्न उठाया है कि 
उस पर कवि-चित्त का प्रभाव है। इसे आप कहा तक स्वीकार करते हैं ? 

उत्तर : आलोचक मेरी आलोचता पर अगर मेरे कवि-चित्त का प्रभाव देखते 
है तो होगा ही । जब मैं अन्य ज्ञानक्षेत्रों से अप्रभावित न रह सका तो अपने कवि- 
चित्त के प्रभाव से कैसे बचता ? कृति के पास बिना किसी पूर्वाप्रह के पूरी विनद्नता 
से पहुंचता मेरे कवि-स्वभाव का हिस्सा है । आवेगपूर्ण संसक्ति और तठस्थता मेरे 
लिए एक ही सिक्‍के के दो पहल्‌ हैं। आलोचना की अराजकत! के इस दौर में सबसे 
पहले आलोचना को रचता के एक भरोसेभंद साथी के तौर पर सामने आना 
चाहिए ! मुझे लगता है कवि-चित्त इसमें मदद करता है। 

प्रश्न : आपकी स्रोच में कुछ तत्त्व प्रमुख हैं ज॑ंसे आधुनिकता, परंपरा, 
इतिहास, विज्ञान-बोध तथा समाज-शास्त्र के सरोकार | इससे ऐसा प्रतीत होता है 
कि आप साहित्य के लिए ऐसी दृष्टि के हामी हैं जो अंतःबनुशासनीय हो। यह 
कहां तक॑ सच है? 

उत्तर: आधुनिकता, परंपरा, इतिहास, विज्ञान-्बोध और समाजशास्त्रीय 
सरोकारों ने मेरी सोच को दूर तक प्रभावित किया है, यह सच है। मेरे लिए ये 
अवधारणाए ऐसी जिदा प्रक्रियाएँ रही हैं जो एक-दूसरे से अलग-बलग नहीं हैं-- 
एक-दूसरे में जुड़ी-विंधी हैं। आध्वुनिकता की विद्यमातता का अर्थ परंपरा की गेर- 
मौजूदगी नहीं है । मैं मातता हूं कि लेखकीय मत और दृष्टिकोण को तैयार करने' 

“में इनकी महत्वपूर्ण भूमिका रहती है । इस बर्थ में इसे जाप साहित्य की अत.- 

अनुशासनीय दृष्टि मान लें तो मुझे कोई आपत्ति व होगी। हां, इस संबंध में मत- 
भेद हो सकता है कि ये सन्नी प्रक्रियएं मिलकर साहित्य की पहचान को किस विधि 
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से कितना उभार सकती हैं। एक अच्छे आलोचक के हाथ में बह एक कारगर 
आलोचना पद्धति हो सकती है। लेकिन इसके एक तरह के गोरखधंधे में और सतही 
सरलीकृत विश्लेषण में तब्दील होने का खतरा भी कम नहीं है । 

प्रन्‍न : आपने कविता और कहानी पर जमकर लिखा है लेकित नाटक पर 
अपेक्षाकृत कम जबकि इधर आप ताटक की रचना में गहरे जुड़े हुए हैं। यह प्रश्न 
मैं इसलिए उठा रहा हू कि नादयालोचना हिंदी में अपेक्षाकृत कम ही है और 
आपने जो थोड़ा-बहुत ाठकों पर लिखा है उससे यह भाशा बंध्ती है कि भविष्य 
में आप नाट्यालो चना की ओर अग्रसर हो सकते हैं। क्या यह अनुमान ठीक है ? 

उत्तर : काव्यालोचना और कथालोचना से कही अधिक तैयारी की मांग 
करती है नाट्यालोचना । यह ठीक है कि विगत एक दशक में मैंने एक के वाद एक 
चार नाटक (कहै कबीर सुनो भाई साध्रो' 'सींगधारी, 'कलन्दर', 'तौ मैस- 
लण्ड) लिखे है। प्रसिद्ध नाट्य मंडलियों द्वारा उनके मंचन भी हुए हैं। इससे 
नाटक और रंगमंच के रिएते को मैंने बहुत करीब से जाना-समझा है तथा शब्द 
और दश्य के रिश्ते को आत्मश्ात किया है। जाने-अतजाने भाद्यालोचना के लिए 
खुद को तैयार भी करता रहा हूं | पता नहीं भ्रविष्य में नाटुयालोंचना पर कोई 
व्यवस्थित कार्य कर पारऊं या नही, यह जरूर है कि नाटक और रंगमंच के कुछ 
पक्ष गौर समस्याएं ऐसी हैं जिनसे मैं इन दिनों जूझ रहा हूं और भीतर ही भीतर 
अनुचितन चल रहा है। यह नाट्य अनुचितन डायरी में नोट्स का रूप लेगा या 
निबंधों का, कहुना कठित है। 

प्रश्त : आपने शास्त्रीय आलोचना से विदाई की बात की है। इससे आपका 
वया अभिप्राय है ? क्या आप शास्त्रविरोधी हैं ? 

उत्तर: आधुनिक सृजन के संदर्भ में ही मैंने शास्त्रीय आलोचना से विदाई 
की बात कही है। शास्त्रीय आलोचना--जो शास्त्र को नये सिरे से विश्लेषित- 
मुल्यंकित करने के बजाय शास्त्र की पैरवी करे, जो शास्त्र के जगमगाते चिद्धांदों 
को रढ़ियों में बदल दे, ऐसी आलोचना आप ही बताइए, हमारे किस काम की है ? 
इसे शास्त्र के विरोध के रूप में न लीजिए, शास्त्र की पुनर्व्याज्या और पुनपंरीक्षा 
का मेरा अनुरोध मानिए । 

शास्त्रीय आलोचना से विदाई का अर्थ शास्त्र से विदाई नहीं है, शास्त्र को 
नये संदर्भो में समझने-समझाने की पेशकश है। सवाल शास्त्र के अनुगसन का 
नहीं, जिम्त पर शास्त्रीय आलोचना खड़ी है, सवाल आधुनिक रचना के संदर्भ से 
उसे जांचने-परखने का है, उसमें कुछ जोड़ने और घटाने का है। 

भश्न : वया शास्त्रीय आलोचना में चाहे वह भारतीय हो या पाश्चात्य, 
प्रगतिशील तस्व नहीं है जो आज भी प्रासंगिक है जैसे प्वनि सिद्धांत, औचित्य 
सिद्धांत, देजडी का सिद्धांत ? 
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उत्तर : भारतीय और पाश्वात्य काव्यशास्त्रों में निश्चय ही कुछ ऐसे सिद्धांत 
और मुद्दे हैं जैसे घवनि-सिर्दांत, औतित्य-सिद्धांत, ट्रेजडी का सिद्धांत जो महत्त्वपूर्ण 
हैं और सदियों के काव्य-चितन के बाद अजित किए गए होंगे। भारतीय काव्य- 
शास्त्र में शब्द, अर्थ और भाषा पर जो कार्य हुआ है, क्‍या उसे यों ही खारिज्ञ 
किया जा सकता है? लेकिन क्या उत्हें दे से ही, बिना विश्लेषण और पड़ताल के 
स्वीकार कर लिया जाए ? यांत्रिक ढंग से उन्हें आधुनिक रचना पर लागू करने 
से भी कुछ हासिल न होगा । हासिल तब होगा जब हम सदियों पुराते इन 
सिद्धांतों को आज की रचनाओं में दाखिल होने दें और इस तरह रचनाओं के 
सदमे में उन सिद्धांतों को परीक्षित होने दें ताकि नई परिस्थितियों में उन सिद्धांतों 
को विश्वसनीय ढंग से पुनर्भेठित किया जा सके । 

प्रश्न : असल में शास्त्रीय शब्द रूढ़-सा हो गया है जबकि शास्त्र एक व्यापक 
सदर्भ भी देता है जब वह ज्ञानानुशासन का पर्याय बचे । क्या आप सहमत होगे 
कि आज के ज्ञानानुशासन भी शास्त्र हैं? 

उत्तर : आपका कहना सही है कि शास्त्रीय” शब्द जहाँ रूढ़ हो गया है 
बहां शास्त्र शब्द एक व्यापक जर्थ देता है। जिसमें अन्य विधाओं का भी समावेश 
है | आचाय॑ राजशेखर ने बहुत पहले साहित्य विधा को आश्यीक्षिकी, त्रगी, 
बरार्ता और अर्थशास्त्र (दंडनीति) वामक चार विधाओं का निष्पंद (पार) मानते 
हुए भी उसे पांचवीं बिधा का स्वतंत्र स्थान दिया था। आज के ज्ञानानुशासत और 
बे सभी विधाएं, जिनका विकास पश्चिसी पद्धति से हुआ है सारत: शास्त्र के 
अंतर्गत ही आएंगी । 

प्रश्न: राहुल जी ने कहा है कि शास्त्रों में भी विवाद और संवाद होता है 
जिससे वह अपना विकास करता है । इस संबंध में आप क्‍या कहना चाहेंगे ? 

उत्तर: राहुल जी का कहना सही है कि शास्त्र में भी विवाद और संवाद 
होता है जिससे वह अपना विकास करता है! भारतीय और पाश्चात्य साहिंत्य- 
आस्त्रों में ही नहीं, आधुनिक धोंदये-शास्त्र और कला-शास्त्र से भी विवाद और 
सवाद की प्रक्रियाएं क्रियाशील रही हैं। ने शास्त्र अपना विकास करते रहे है, 
विश्लेषण और आस्वादन के नये-नये अिदुओं की तलाश करते रहे हैं लेकिन तभी 
तक जब तक उनमें संवाद और विवाद का दम-खम रहा। जब यह दम-खम न 
रहा और अंधानुकरण होने लगा तो शास्त्र का व्यवस्थित और स्थिर रूप तो 
बना रहा, उसकी सक्तियता, गत्यात्मकता और भीतरी शक्ति समाप्त हो 
गई । 

हर दौर में शास्त्र की सामान्य और विशिष्ट अवधारणाओं को टटोलने 
और पड़तालने की जरूरत होती है। शास्त्र को अपने समय और साहित्य से 
संबद्ध करके देखने और जांचने को अखूरत आज पहले से कहीं ज्यादा महुनु् को 
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जा रही है। ु 
प्रश्त: विचारधारा और शास्त्र में क्या कोई अंतर है? यदि है तोः 


क्या ? 
ड़ उत्तर : शास्त्र और विचारधारा मे गहरा संबंध है। शास्त्र में कई सिद्धांतों 
और विचारों का व्यवस्थित रूप रहता है जबकि विचारधारा में किसी एक विचार 
या किसी एक सिद्धांत के सभी पहलुओं का संग्रथत होता है। शास्त्र के सिद्धांतों 
और विचारों को व्याख्याओं के जरिये आगे बढाया जाता है। एक लंबे समय 
की, कई बार सर्दियों की वितनधारा का निन्नोड़ उसमें रहता है। शास्त्र अक्सर 
किसी जाति की बौद्धिक क्षमता और सांस्कृतिक मनस्‌ का प्रतिबिब हुआ करता 
है जबकि विचारधारा में एक समय खंड की चेतना के एक पक्ष का प्रतिनिधित्व 
करता है। शास्त्र के मुकाबले विचारधारा की उम्र कम होती है जबकि समय 
सापेक्षता की दृष्टि से उसमें लेखकों, कलाकारों के लिए अधिक आकर्षण रहता 
[ 

प्रश्न : कविता के लिए सिद्धातबद्धता और प्रतिबद्धता का क्‍या अर्थ है ? 

उत्तर: मेरे विचार में कविता शत-प्रत्तिशत सिद्धांत से प्रतिबद्ध कभी नहीं 
हुई । कविता प्रतिबद्ध होती है विचार-प्रक्रियाओं से भोर जन से जो सभी' 
सिद्धांतों का उत्स है, जहां से सभी विचारधाराएं निकलती हैं । 

सिद्धांत और विचारधारा हमारी सृजनात्मक मानसिकता की बनाने-संवारसे 
में तिश्वय ही मदद करते हैं लेकिन जब विचार एक सक्रिय इकाई के रूप में 
कविता में फैलमा शुरू होता है तो वह सुसंबद्ध विचारधारा का उत्स नहीं होता, 
हो ही नहीं सकता। किसी सिद्धांत या विचारधारा से चाहे वह कितनी भी मूल्य- 
दान क्यों न हो, कविता नहीं बनती । कविता तभी बनती है जब सिद्धांतों, 
विचारधाराभों और दर्शनों में बंधे विचारों को 'डी-कोड” करके उन्हें समय और 
परिस्थित्ति में फैला दिया जाएं गौर कंति को उनके साथ खुला छोड़ दिया 
जाए। 

प्रश्त : यथार्थ के दो पक्ष हैं जो सापेक्ष हैं-बाह्म और अभांतरिक। 
आपके सुजन-कर्म में ये दोनों पक्ष संवाद की स्थिति में हूँ या इंढ की दशा में ? 
विविध विधाओं में इसकी सापेक्ष स्थिति की क्‍या स्थिति है क्योंकि अक्सर ऐसए 
होता है कि विधा की संरचता के दबाव में एक पक्ष अपेक्षाकृत अधिक महत्त्वपूर्ण 
हो जाता है। 

उत्तर; मेरे सुजत-कर्म सें यथार्थ के बाह्य और ज्ांतरिक पक्ष अधिकतर 
दंद़ की स्थिति में ही हैं। कविताएं हों था नाटक, उनमें संवाद की अपेक्षा 
हंढ़ की संरचना मिलेगी। नाटक संवादों की कला ज़रूर है लेकिन इस कला 
में संवाद पात्रों की इंद्वास्मकता बोर संघर्षशीलवा के वाहक होते हैं। उनमे 


सृजन: जिंदा रखने का तरीका / 2] 


सीखे विवादों और बौद्धिक मुठभेड़ों की तासीर होती है। कविताओं में संवादों का 
बसा रोल नहीं होता । कई बार कविताएं संबादों से लंबे आकार में खींच दी 
जाती हैं लेकिन जो 'डिस्कोर्स' या पक्ष-पैरवी से आगे नहीं बढ़ पातीं। लबी 
झबिताओं की संरचना इंद्वात्मकता के बिना संभव ही नहीं है! छोटो कविताभों 
मे भी हंढ् के कई रूप मिलेगे लेकिन द्ंद् के विना भी ममंस्पर्ञी छोटी कविताएं 
लिखी गई हैं। आलोचना की बात और है। वहां मेरी प्रवत्ति कृति में व्याप्त 
हुढ़् के सभी संभव रूपों को समझते, विश्लेषित और मूर्ल्यांकित करने की 
ही है। 

प्रश्न : अपने वाटय-लेखन की प्रेरणा और प्रयोजन के बारे में कुछ 
बताएंगे ? ु 

उत्तर: एक लंबे दौर तक नाटक पढ़ता और देखता रहा था, पर नाटक 
लिखना मैंने काफी बाद में शुरू किया। मुझे याद नहीं कि नाटक लिखने को 
वास्तविक प्रेरणा मुझे कब और कहां से मिली ? हां, यह जरूर है कि मन में 
बहुत कुछ ऐसा कुलबुलाता रहता था जिसे मैं अभिव्यक्त करवा चाहता था पर 
जो अभिव्यक्त नहीं हो पाता था। हो सकता है जो कुछ मैं कविता में अभिव्यक्त 
करना चाहता था उसे कविता अपने रूप-बंध में समा पाने में असमथ्थे रही हो 
यह भी संभव है कि मेरे भीतर की अकुलाहट सुगबुगाहट किसी नये कला रूप से 
अभिव्यकित पाने के लिए तड़पती रही हो और वही नाद्य लेखन के रूप में सामने 
आ गई हो । यह भी संभव है कि मेरी कविताओं में, खास तौर पर लंबी कवि- 
ताओं थे नाटक के बीज निहित रहे हों जो समय पाकर नाटकों में विकसित हो 
गए हों । जो भी हो, यह तो है ही कि बाहरी परिस्थितियों और अंतरंग सर्जे- 
सात्मक धिवशताओं ने मुझे नाठय लेखन में प्रवुत्त किया और मैंने लगातार 
चार नाटक लिखे--'कहे कबीर सुनो भाई साथों, 'सींगधारी', 'कलन्दर और 
'तो मैस लैण्ड'। इन चारों नाठकों में आज के मनुष्य और समाज को समझने, 
उनकी विसंगतियों ओर तनावों को उन्नारते का प्रयत्न किया गया है--कहीं इति- 
हास के आधार को ग्रहण करते हुए तो कहीं मिथक और समकालीन स्थिति को 
कंद्र में रखते हुए । 

प्रश्न : आज के नाटकों में दृश्य अधिक होते हैँ। उनमें अंक्नों का नियोजन 
नहीं रहता । इसकी वजह क्या है ? 

उत्तर : भारतीय तादय-शास्त्र में अंकों की महिमा है और पाश्चात्य नाट्य- 
खितन में दृश्यों की। मैंने अंक नियोजन की अपेक्षा दृश्य-विधान को अपनी 
मानसिकता के अधिक अनुकूल पाया है! दृश्य-विधान की पद्धति द्वारा एक-एक 
दृश्य में भाव या विचार या स्थिति का उत्कषे रचा जाता है जिसमें नाटकीयता 
को अधिक हैं। दुर्श्यों मे बनुक्रम के निर्वाह की बात उत्तनी 
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नहीं रहती जितनी भावात्मक, वैचारिक ढूंढ था संघर्ष दिखाने की । एक के बाद 
एक दुष्यों के जरिये मुझे यथार्थ के सैकड़ों रूपों को पकड़ने में सहायता मिली है। 
केंद्र में दश्य रहने से विचारों और स्थितियों को पात्रों के कार्येकलापो में देखने 
और दिखाने से इस पद्धति से मदद मिली है। 

प्रश्न : आपके नाटक मंचित और प्रकाशित हो चुके हैं। इस संबंध में अपने 
अनुभव बताइए । 

उत्तर : ताट्य लेखन और मंचन एक-दूसरे के साथ जुड़ी हुई प्रक्रियाएं हैं । 
मेरे लिए यह सुखद सयोग रहा कि मेरे चारों नाटक प्रकाशित होने से पुर्व॑ 
भद्ृत्त्वपूर्ण रंग मंडलियों और वाद्य संस्थाओं द्वारा खेले मए। पहला नाटक 
'कहे कबीर सुवों भाई साधो” राष्ट्रीय नाट्य विद्यालय के तत्त्वावधान में आयोजित 
एक रंगणिविर भें पहली बार श्री देवेन्द्र राज अंकुर के निर्देशन में पठना में 
मचित हुआ था । नाट्य मंडली के सदस्यों के साथ मिल-बंठकर वाठक पर काम 
करने का यह मेरा पहला अनुभव था। मै सकुचा-सहमा रवीन्द्र रंगालय, 
पटना में इस नाटक का प्रथम प्रदर्शश देखते हुए आशंका से घिरा रहा 
घा--पता नहीं प्रदर्शन कैसे हो ? अभिनेताओं ने अच्छा काम किया था और 
णत्रों की भूमिकाओं को बखूबी सिभाया था। कबीर की भूमिका को 
लिखते हुए मेरे जेहन में जिस तरह के अभिनेता की तस्वीर उभरी थी, अश्विनी 
शास्त्री उसके करीब ही था। नाठक की मैंने जिस रूप में परिलक्षित किया था, 
निर्देशक ने उस परिकल्पना को साकार किया था कल्पनाशीलता से और रंग कम 
की अपनी ही शैली से । 'सींगधारी' शुरू में तुक्कड़ नाटक के फाम में था, बाद 
में मैंने इसे रंगमंचीय चाटक के रूप में ढाला | यह काफी चुनौतीपूर्ण काम था--- 
भाषा, परिकल्पना और रंग मुह्ावरे के स्तरों पर ! 'कलन्दर' नाटक संगीत वाटक 
बकादमी दिल्‍नी की योजना के अधीन 'सभव' कला मच द्वारा अखिलेश खन्ना 
के निर्देशन में इलाहाबाद में पहली बार प्रदर्शित हुआ था और “नो मेंस लैण्ड” 
ताटक थीराम सेंटर के तत्वावधान में एक योजना के अंतर्गत साक्षी कला मच 
ने श्री कृष्णकांत के निर्देशन में ेला था। इस नाटकों की भूमिकाओं में मैंने 
विस्तार से अपने अनुभवों के बारे में लिखा है। अपने नाटकों के सभी प्रदर्शनों में मैं 
रम भंडलियों का हिस्सा बचा रहा हँ--प्रथम वाचन से लेकर अंतिम ग्रदर्शन तक । 
इस बीच विदेशकों और अभिनेताओं के साथ उसकी भूमिकाओं को लेकर भी 
बातचीत होती रही है। मंचन के दौरान निर्देशकीय परिकल्पना और नाटकीय 
सरचना को लेकर भ्री कई बार झड़पें और बहसे हुई हैं। मोहन राकेश की तरह 
मैं नाटकीय शब्द पर बल देता हुं और मानता हूं कि ताठक को अपना सिश्चित' 
मुहावरा शब्द से लेता होगा--शब्द जिसमें दृश्य समाहित हो । 

प्रश्न * बंबला और मराठी की तरह हमारा “पह- अपना रंग मुहावरा- 
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तलाशने में सफल क्‍यों नहीं हो रहा ? 

उत्तर : बंगला और मराठी में पुरानी और समृद्ध रंग परंपराएं हैं जबकि 
हिंदी नाटक की परंपरा उतनी पुरानी और समुद्ध नहीं है। हिंदी का नाटककार 
एक लंबे अरसे तक पाठंय नाइक लिखता रहा और रंगमंच के साथ उसका 
सबध्च टूटा रहा । हां, इधर जो नाटककार लिख रहे हैं वे रंगमंच के साथ गहराई 
से जुड़ हुए हैं और रंगमंच को समझते भी हैं। पिछले तीन दशकों में हिंदी के 
अतेक ताटक प्रदर्शित हुए है और विभिन्‍न रंग संस्थाओं द्वारा नई-नई प्रस्तुतिया 
हुई हैं और कई तरह के रंग प्रयास हो रहे हैं। इस सबके बावजूद अभ्नी तक 
भारतीय रंगमंच की कोई परिकल्पना या समन्वित वाटक की कोई धारणा सामने' 
नहीं आई है और न ही समकालीन नाटकों के आधार पर किसी नाट्य सिद्धात 
की झूपरेखा बन सकी है जबकि इस तरह की संभावना के लिए पूरी गुंजाइश 
हैं । इस बीच ऐसी स॑कड़ों प्रस्तुतियां हुई हैं जिन्हें आधार रूप में स्वीकार करते 
हैए एक समन्वित नाट्य सिद्धांत की तरफ बढ़ा जा सकता है । 

प्रदून : आज जबकि मानवीय मुल्य पर बाजार सृल्य हावी हो गया है, अर्थ 
जीवन के केंद्र में आ गया है तब्र सुजन को प्रासंगिकता क्‍या है ? 

उत्तर ; उपभोवतावादी संस्कृति और अथेतंत्र की जो स्थितियां तेजी से पैदा 
हुई हैं उतकी वजह से सृजत के सामने तये संकट और नई समस्याएं पैदा हो गई 
है | ऐसी स्थिति में सृजन के लिए अपने पैरों-तले की जमीन तलाश करता, नई 
स्थितियों थे टकराते हुए नये मूल्यों को अजित करता और शब्द के अवमूल्यन को 
रोककर सई भाषा तैयार करता और भी ज़रूरी हो भया है। नई परिस्थितियां 
मे सृजत की सार्थकता और प्रासग्रिकता के बारे में बिल्कुल तई तरह से विचार 
करना जहूरी है । 

प्रदत : आपके लिए अपने सृजद की अहृमियत्त क्या है ? 

उत्तर : इसका एक उत्तर आयोनेएकों के शब्दों में यों होगा “मैं क्यों लिखता 
ह-थदि मैं सचमुच यह जानता होता तो सुझे लिखने की कोई प्रेरणा न होती । 
यह जानते के लिए तो मैं लिखता हूं कि मैं आखिर क्यो लिखता हूं ।” 

इसका दूसरा उत्तर जो ऐसा ही प्रश्त पूछे जाने पर मैंने एक गोष्ठी में दिया 
था, यों होगा कि लिखूंगा नहीं तो करूंगा क्या । सृजन भेरे लिए जिंदा रहने का 
एक तरीका, एक ओजार है! जब यह तरीका छद॒म में बदलता दिखेगा या इसके 
जरिये मैं सच कहने में असमर्थ हो जाऊंगा तो मनुष्य और लेखक के तौर पर 
कमतर जिंदा रह पारंपा | रस्मी तौर पर जिंदा रहते हुए भी तब जिंदा रहने 
का मकसद न दिखेगा । तब अदूट चुप्पी घर लेगी । ऐसे में भी कविबर साही के 
शब्दों में मेरी इच्छा रहेगी “विता मरे चुप रह सकूं”, यात्री चुप्पी की ताकत 
सजोकर कल्पना की ताकत के इस्तेमाल को इतजार करू 


शेख्ा-चित्र 
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भीठे और ठंडे पानी के झरने पहाड़ के पास होते हैं, यह सच जब हम पानी 
को देखते हैं तब याद करते है कितु उस समय हमें केवल पानी दिखता है पहाड़ 
नहीं जबकि पहाड़ जनक होता है, पहाड़ को याद भी कर लिया तो यह नहीं सोचते 
कि पहाड़ जितना पथरीला, सख्त चट्टानों वाला होता है, उसके अंतर में छूपा 
पानी उतना ही ढंडा और मीठा होता है, साफ होता है इसके आगे भी एक बात' 
ओर है जिसकी ओर मुश्किल से किसी का ध्यान जाता है ओर सोचता हूं कि 
पहाड़ के अंतर में पानी के भंडार होने का मतलब है पहाड़ खूब तपा होगा, पका 
होगा, चूर-चूर बालू होता रहा होगा, सूरज की धूप ने तपाया होगा और मौसम 
ने शिझोड़ होगा, तोड़ा होगा अर्थात्‌ उसने कितवी कछित यातचाएं सही होंगी, 
संघर्ष किया होगा । 

रचनाकार कोई हो, ठीक पहाड़ के मानिद होता है और उसकी “रचना 
पहाड़ी ठंडे और मीठे पानी के झरने जेसी । 

डॉ० नरेन्द्र मोहन से मेरी पहली मुलाकात अहमदाबाद में हुई थी, 'शब्दलीक 
हारा आयोजित भारतीय लेखक संगठन के सम्मेलन में । मैं एकदम अजनबी था, 
लेखकों की उस भीड़ में सारे लोगों के साथ सारे लोगों के बीच होकर ही अकेला, 
अकेला इसलिए कि भेरे लिए सारे लोग तये थे जिनसे कहीं कोई पूर्ते परिचय नही 
था, लेखक सम्मेलन के आयोजन की व्यस्तता और बनेक लेखकों के बीच मुझ 
जैसे तये व्यक्ति के साथ किसी वरिष्ठ लेखक की औपचारिक बातचीत और 
व्यवहार से अधिक अपेक्षा नहीं की जा सकती है और अपेक्षा इसलिए भी नही 
की जा सकती है कि लेखकीय अह लेखक को सहज होने नहीं देता जब तक कि 
सहजता सोच में नहीं स्वभाव मे न हो, व्यक्ति की प्रकृति च हो, फिर एक वरिष्ठ 
जेखक अपने से बड़े के साथ ही संबंधों को महरे बनाना चाहेगा, कोई भल्रा छोटे 
और नहीं के बराबर नौसिश्विये लड़के से क्योंकर रिश्ता जोडना चाहेगा इस तथ्य 
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से परिचित मैं मन ही मत संकोच' करता, अपने को बड़ों से बचाता, बचता रहा 
था। मैंने यह भी अनुभव किया था कि बढ़े लेखकों में से कुछ बड़े जितने बड़े थे 
उससे कहीं अधिक बड़े दिखने-दिखाने की कोशिश में थे, महान्‌ जैसा व्यवहार कर 
रहे थे--मंभीर बने हुए, होते को बहुत से लेखक थे वहां, कितु उच्च भीड़ में ड[० 
बलदेव वंशी और डा० नरेन्द्र मोहन सहज और सरल लगने के साथे खुले मन- 
भस्तिष्क जौर ध्यवहारप्रिय अनुभव हुए । बलदेव वंशी के मुकाबले नरेन्द्र मोहन 
तब मुझे अधिक गंभीर लगे थे और यदि उसके मिकट आवे, जानते-सम्रक्षने और 
स्तेह पाने! का अवसर नहीं मिलता तो संभव था कि वे हमेशा मुझे गंभीर ही 
लगते रहुते। सोचता हूं कि इनसे उनका तो क्या बनना-बिगड़वा था कितु मेरे 
लिए बहुत बड़ी क्षति की बात होती । 

अब जबकि न केवल नरेन्द्र मोहन के व्यक्ति से ही परिचित हो चुका हूं वरन्‌ 
इनकी तमाम रचनाओं और विशेषकर कविताओं से परिचित हो चुका हूं, पूरे 
“विश्वास के साथ कह सकता हूं कि 'पहाड़' और पहाड़ी मीठे झरने” बाली बात 
इनके “व्यक्ति' और “रचनाकार पर पूरी तरह से लागू होती है । 

30 जुलाई, 935 को लाहौर में जन्मे । जनवरी, 67 में पंजाब से दिल्‍ली 
आए। कितना कठिन होता है किसी अजनदी शहर में अजनबी बचकर आना वह 
भी दिल्‍ली जैसे महानगर में जहां पड़ोसी पड़ोसी के लिए अजनबी हो, संस्कारो 
का परिवेशजन्य विचारों से टकराव या उसके बाद का संतुलन यहीं से शुरू होता 
है । नरेन्द्र मोहन के शब्द हैं: 

“शुरू-शुरू में दिल्‍ली अपरिचित, बेगानी और बेरहम सी लगी थी लेकिन 
आहिस्ता-भाहिस्ता वहू मेरे एहसास भोर वजूद का हिस्सा बनती गयी। मेरा वजूद 
जो रावी, सतलुष और व्यास से बना था यमुना से टकराने लगा और तालमेल 
बैठाते लगा ।” 

“मैं पजाब में जन्मा-पला हूं मेरी जड़ें उसी मिट्टी में हैं, उसने मुझे अलग पह- 
चान दी है, अपनी रचनाओं में मैं बार-बार लौटा हूं वहा---कभी लाहोर, कप्ी 
अमृतस्तर कभी '"'। मेरी सृजनात्मक चेतना में लाहौर महज एक शहर नहीं है, 
संस्कृति और इतिहास परंपरा यूंधे हुए हैं। मेरी स्मृतियों में यह वह शहूर है जो' 
मेरी संस्क्ृतियों भें जिंदा हूं पेड़ की तरह, शहर की कल्पता पेड़ के कप में करना 
पता नहीं मुझे क्‍यों अच्छा लगता है?” 

नरेन्द्र सोहन की खूबी यह है कि वे अपने व्यक्षित को जीते हुए रचना कर 
लेते हैं जौर रचना करते हुए भी व्यक्ति को सहज रूप में जी लेते हैं, धौर शायद 
यही वजह है कि उनका व्यक्ति! और “चित्तक' रचसाकार दोनों ही इतने अभिन्‍त 
है कि अलगाया नहीं जा सकता । के एकाकार हो चुके हैं। मौर यद्टी बजह है कि 
डुनके साथ समय को जीते हुए अच्छा लगता है अभिव्यकत नहीं केवल अनुभव 
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किया जा सकते वाला आनंद मिलता है, आनंद मिलता ही इसलिए है कि व्यवहार 
के क्षणों में यधपि व्यवहार उनका व्यक्ति' कर रहा होता है कितु असल में उसके 
पीछे होता है उनका चितक, उनका रचनाकार--सरल, संवेददशील और उदार 
मता, समय के प्रति सजग और सोचते वाला । 

रचनाकार कोई हो उसकी रचता में 'ब्यवित का स्वभाव, संघर्ष और रचना- 
कार का सोच' अभिव्यक्त होता है। नरेन्द्र मोहन की रचनाओं में भी यही चीज 
मौजूद है, निजी जिंदगी की स्मृतिया, संघर्ष और संघर्ष को दिए गए शब्द कही व 
कहीं विभाजन के ऐतिहासिक संदर्भ और त्रासदी से जुड़े हुए हैं-ओर यह संदर्भ 
और त्रासदी बदली हुई परिस्थितियों में आाज भी उनकी रचनात्मक मावसिकता 
का हिस्सा है ! 

एक अग्तिकांड जगहें बदलता जैती यादगार लंबी कविता की रचना मोहन 
इसलिए कर सके कि उन्होंने अपनी आंखों से देश-विभाजन का हृदयविदारक 
दृश्य, खूत-खराबा देखा ही नहीं था वरन्‌ उसके शिकार हुए थे । 
| नरेत््ध मोहन की एक दूसरी बड़ी खूबी यह है कि अपनी प्रकृति भें वे जितने 
स्पष्ट हैं उतवा ही उतका सृजक और चितक रचना की प्रवृत्ति में एकदम स्पष्ट 
है। रचना, समयानुभव के साथ-साथ जिंदगी का रूपातरण होती है, और रूपा- 
तरण को पवका और पुरुता बनाते हैं संबंध बौर सोच । डा० नरेन्द्र मोहन के 
जीवनानुभव का जहां तक प्रश्न है--इन्हींने विभाजन के इतिहास को जिया है, 
खून-खराबे को देखा है, यातनाएं भोगी हैं, संघर्ष किया है, विचारों का जहां तक 
प्रश्म है--इनकी दुष्टि साफ़ और विचार एकदम स्पष्ट हैं। वे स्वये कहते हैं--- 
“मैं साहित्य में ढंद् और तनाव के आत्मपरक रूपों की अश्निव्यक्षि की अपेक्षा 
उससे जुड़ी सामाजिक अवस्थाओं और सरकारों को तरजीह देता हूं । दरअसल, मैं 
हंह और तनाव को तक और विचार से जोड़कर उन्हें सामाजिक परिस्थिति 
और प्रक्रिया में ढालत्ता और त्तपाता हुं और रचना में उसके संतुलित प्रतिफतन 
के पक्ष यें हूं। तक और विचार का आधार अनुभव को ज्ञानात्मक बनाता है और 
व्यर्थ के भावुक व्यपपारों से रचना को बचाता है । इससे ढंद् और तनावजत्य 
अनुभव की विश्वसनीयता बढ़ती है। 

आज को, बिना बीत के पूरे अर्थ और विस्तार में जिस तरह से नहीं देखा 
समझा जा सकता टीक इसी तरह बिना इतिहास के, अपने समय की सच्ची रचना 
पहीं की जा सकती । मरेन्द्र भोहन कहते हैं कि “इतिहास की चुनौतियों को सृजन 
स्तर पर समाकल्लित करने, ऐतिहाप्िक संकटों के बरबस सृजन को उठाते, संम- 
कालीन स्थितियों को इतिहास में फैलाने और सृजन में घूलाते, सत्ता के मुकाबले 
में साहित्य की ताकत के प्रति भरोसा पैदा करने की क्षमता किसी भी लेखक के 
लिए बाज जरूरी है मुल्यवान लेखन इतिद्वास के बाहर संभव नहीं है फिर यह 
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स्मृतियों में हो या फंतासियों में ।” 

छल और छद॒म के लिए राजनीति बदनाम रही है, कितु और ये चीजें राज- 
नीति के लिए जरूरी भी हैं कितु अफसोस की बात तो यह है कि ये चीजें रचना 
की दुनिया में शरीक हो चुकी हैं और इतने गहरे तक इनकी जड़े हैं कि इनसे बच 
पाना संभव नहीं रह गया है। 

डॉ० नरेन्द्र मोहन इसे अभिव्यक्ति के अपनी तरह के दूसरे संकट के रूप मे 
लेते हैं कौर इससे छुटकारा पाने का रास्ता बनाते हुए कहते हैं कि “अभिव्यक्ति 
के इस संकट का सामना अश्िव्यवित के खतरे उठाते हुए यानी लोकधारा से जुड़े 
तये विचारों के प्रवत्तेत के साथ-साथ नई भाषा और नये प्रत्तीकों-बिबों की खोज 
करते हुए उस रिश्ते को मजबुत करने में ही है। 

यह सचमुच प्रसन्नता की बात है कि डॉ० नरेच्द्र मोहन अपने इन तमाम 
विचारों को क्षमली रूप देने में ईमानदारी के साथ जूटे हुए हैं, निजी, पारिवारिक 
और सामाजिक जीवत को जीते हुए, दायित्वों का निर्वाह करते हुए । 

नरेत्द्र मोहन का किसी राजनीतिक दल से कोई सीधा संबंध नहीं रहा । 

न्तु माक्स और लोहिया को इन्होंने पढ़ा और पुरी तरह से प्रभावित्त भी हैं ! बे 

मानते हैं कि विचारधारा के सवाल पर तो केवल माक्सवाद ही किसी लेखक के 
समीप पड़ सकता है इस सच के बावजूद एक रूप यह भी है कि “सत्ता की राज- 
नीति के विपक्ष में रहते हुए विरोधी दलों की राजनीति से मेरी प्हमति कभी 
नहीं रही ।” आज की घिनौनी राजनीति में उनका रवैया मानवीय पक्ष में विद्रोही 
चेतना की अभिव्यक्ति और उसके प्रसार का है। 

भिजी जीवन में ने जिस तरह से मुक्त है, ठीक इसी तरह से इनकी कविताएं 
भी वादों के बाद-विवाद से एकदम भुकत हैं न माक्संवादी, त लेनिनवादी, न प्रगतति- 
वादी, न जनवादी और यही वजह है कि इनकी कविताओं में आज का समय और 
सम्रय का सच तो है क्ितु समकालीन हिंदी कविता की दुनिया में व्याप्त शोर- 
शराबा, मारेबाजी नहीं है, कविता का गमुहावरा भो अपना गढ़ा हुआ जिसमे 
इनका अपना निजपन खुद बोलता है, जिसमें अतीत है, स्पृतियां हैं, संघर्ष है, 
कवि अपने आप से बातचीत करता लगता है कितु असल में वह बातचीत आज 
के समय से, समाज से कर रहा होता है । निजी जीवन मे भी मैंने बहुत निकटता 
से पाया है कि बहुत सरलता के साथ, एकदम संददज वने रहकर वें बातचीत करते 
हुए बातचीत नहीं विचार करते हैं, विचार रखते है, रचना की रचना करते चले' 
जाते हैं लिपिबद्ध करता शीर्ष रह जाता है प्यार करने और प्रसत्तता व्यवत करते 
का मुस्कराहटपुर्ण तरीका तो एक हो सकता है कितु प्यार और प्रसत्तता का पूरा 
एहसास कराते हुए, नाराज्ी व्यक्त करना यदि सीखना हो तो डॉ० नरेन्द्र मोहन 
से सीखा जा सकता है सुस्कराते हुए नाराज होना ओर नाराज़ी प्रकट करते हुए. 
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व्यार क्रमा यह अपने आप में बहुत बड़ी कल है और मनुष्य की सफलता का 
राज है। डों० नरेन्द्र मोहन इस मायने में बहुत सफल व्यक्ति हैं और इस कला में 
सिद्धहस्त। यही बात कविताओं पर भी खरी उतरती है। बातचीत का सादा 
रोजमर्राई जह॒जा, सहुज-स्वााविक हाव-भाव, स्तेह, करुणा, संबंदना, सहानुभूति 
प्रसन्‍तता, नाराजी और चिता कविता की यही सादगी और शव चाई उनकी 
कविता की सबसे बड़ी ताकत है। 
कविता के 'एम्येटिक्स को बदलने का एहसास, अच्य समकालीन हिंदी 
कवियों की तरह इनको भी है कितु इतका विचार है कि “प्रतीकों और मिथकों 
के जंगल बड़े कर देने से तो काम बनेगा नहीं, प्रतीक और मिथक इस अकार के 
हों जिनकी जड़ें जन जीवन में गहरे तक गई हुईं हों, तभी वे कारगर हो सकते 
थदि कला को जनाधार से जोड़ें जनता के बीच प्रचलित लोक कथाओं को, उनसे 
जुड़े, प्रतीकों, बित्रों को लें, कला-तत्तव' को जन-जीवन से गहण करे तो सौंदर्य- 
चेतना के पुराते सांचे को तोड़ा जा सकता है। 
नरेख्र मोहन का रचना संसार बहु-आयामी है, कविता, नाठक, आलोचना, 
भादि अनेक विधाओं में लिखा और केवल लिखा ही नहीं, उन पर सैद्धांतिक 
सोच-विचार किया, आलोचवा पुस्तकों लिखी हैं, कविताएं पढ़ते हुए लगता है कि 
जे मूलतः कवि हैं, नाटक पढ़ते हुए लगता है वे मूलतः साटककार हैं और आलो- 
चलता पुस्तकें पढ़ते हुए लगता है वे मूलतः: बालोचक हैं। यह तभी संभव हो सकता 
है जबकि रचनाकार अपनी रखता के साथ पुरा न्याय करे और ईमानदारी बरते, 
जो कुछ लिखे डूबकर और पूरे अधिकार के साथ लिखे | 
पविचार कविता' हो कि लंबी कविता'---प्विक्त आते ही नामुभकिंन है कि 
नरेंख मोहन याद न भआाए। सचमुच, विचार कविता” और लंबी कविता'--को 
हिंदी लेखन की दुनिया में इस तरह से परिचित कराने से लेकर प्रतिष्ठित करने 
तक को मुहिम का यह काम कोई छोटा काम नहीं है! 
हिंदी साहित्य के इतिहास में अपनी जगह और अनिवार्य जरूरत' बनाने 
वाले डॉ० नरेन्द्र मोहन, पहली-पहली मुलाकात में, मुश्किल ही लगता है कि 
खुलें, खुलें तो अपने बारे में बोलें, बताएं, उल्टे अपने बारे में सब कुछ जान लेंगे । 
आप छोटे हुए तो “खूब प्यार देंगे, बड़े हुए तो खूब सम्माल--पर मजाल अपने 
राज जाहिर होने दें, चुप रहना--और “अपने बारे में नहीं बोलना' बहुत बड़े 
संयभ की बात है, नरेख्द्र मोहन इस मायने में खूब सिद्धहस्त और संयमी हैं । 
रखना के बारे में भी वें कम बोलते हैं । कहते हैं, 'रचना बोलेगी, मैं नहीं ।' 
मेरे विचार में ये सारी चीजें और विशेषकर एक वरिष्ठ सच्चे रवभमाकार 
का एक अच्छा मनुष्य बने रहना, प्रशंसा और प्राप्तियों से अग्रभ्नावित रहना तभी 
न्सभ्रव है जबकि बहू रचनाकार के पहले सद्दी मायनों में सच्चा और संपूण 
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मनुष्य हो | 

नरेन्द्र मोहन की हैसियत एक रचनाकार के बतौर इतनी ऊंची और अव्बल' 
दर्ज की हैं कि उस पर टिप्पणी करने का मैं अपने को अधिकारी नही मानता, मेरे 
और उनके बीच जो रिश्ते हैं, वे एक बड़े भाई के जिस प्रकार छोठे भाई के साथ 
होते हैं, इनसे प्राप्त हुए प्यार और 'प्रेम' के आधार पर ही समझ सका हूं कि बडे 
भाई का होना कितनी बड़ी पूजी है, कितनी वडी ताकत है । 

चिताएं और समस्याएं किसको नही होतीं, आज के समय में भला इससे 
कौन बचा है ? फिर किसी दार्शनिक का कहना है कि “जो बाहर जितना घोर से 
मुस्कराता है, अंदर से उतना ही टूटा हुआ होता है, टूटने इनके साथ नहीं है--- 
बात यह भी नहीं है इस सच्चाई के बावजद डॉ० नरेन्द्र मोहन से जब भी मिला 
हू, जितने समय भी साथ रहा हूं, कभी एहसास नहीं हुआ कि इनके साथ भी 
अपनी तरह की चिताएं और समस्याएं हैं, वही मुस्कराता हुआ चेहरा, मुदु 
व्यवह्वार और बातचीत का मीठा लहजा, मोहक और संत्रमुर् करने वाला 
व्यक्तित्व। न समझ का एहसास होता है, न कष्ट याद आते हैं, न समस्याएं । इसके 
साथ ही यह भी तय है कि आप जितने समय भी साथ रहें ! थोड़े था ज़्यादा बहुत 
कुछ पाएंगे, अब आप पर निर्भर करता है कि आप कितना बटोर सकते हैं इतके 
पास से। 

यह कितनी बड़ी बात है कि नरेन्द्र मोहन जो मुस्कराहुट और कहकह़े बाटते 
है, उतकी चिता अलग तरह की है---'मेरी चिता दृश्य की नहीं/दुश्य के सामने 
गूगा हो जाने की है” उस दृश्य की जो इतिहास का अतीत है/उस दृश्य की जो 
इतिद्दास का वर्तमान/और उस दृश्य की जो इतिहास का भविष्य है। 

नरेच्र मोहन की इच्छा नहीं, उनकी अदूट आस्था है कि दृश्य के समक्ष गगे 
होते चलते जाते वाले समय'--और 'समाज' के बीच वे इस चुप्पी को निरतर 
रचना के जरिये तोड़ते रहना चाहते हैं --“इससे पहले कि मैं प्पी में घिरे-घिरे 
महू मैं पहुंच रहा हूं मिट्टी की जड़ों तक/ढल रहा हूं प्रतीकों में मिथकों में/ढाल 
रहा हें/छपनों को भाषा सें 

सपनों को भाषा में 'सच की शक्‍्ल' में सब्दील करने में जुटा कवि निरतर 
जूझ रहा है, लिखते हुए 

कविता में लिखता है तो--इस हादसे में, 'सामता होते पर', 'एक अग्धि- 
कांड जगह बदलता', हथेली पर अंगारे की तरह', की कविताओं के माध्यम से, 
वहू सामते बाता है। 

नाठक में लिखता है तो 'कहे कबीर सुनो भाई साधो', सींगधारी', 'कलन्दर 
ओऔर 'नो मैंस लैण्ड' के पात्रों में मौजूद मिलता है 

तात्पय यह कि. एक अग्निकॉड में--वह यूसुफ के रूप में बेचैन है एक 


जि वर्ल्ड 
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अदद धपते के लिए पढ़ें तो--समरजीत और सतवंत' उसके ही प्रतिरूप हैं । 

खरगोश चित्र और नीला घोड़ा' की पड़ताल करें तो, वहां भी कवि मौजूद 
है। उस मुक़ाम पर जहां खरगोश फ्रेम तोड़कर खतरे का सामना करने के लिए 
बेचैन है। चित्र में भूकंप (दृश्य) कॉपने लगी रेखाएं और रंग (दहुशतज्ञदा, 
समय, मानसिकता), फ्रेम को तोड़कर बाहर भा गए खरगोश (कविता और 
कलाएं) आांकते हैं एक-दूसरे की आंखों में (प्रेम के बहाने सहमति) कचरे को 
जलाती एक लपट तोनों तरफ (मंसूबों के पूर्ण होने का क्षण) *' के प्रतीक हैं । 

कवि, आलोचक, संसीक्षक, नाठककार--थे तो महुज्ञ सवंनाम हैं | महत्व तो 
संज्ञा का है, जिसके बदले में शब्द काम भ्षाते हैं। अपने ज़रिये रखता और रचता 
के जरिये अपने को दिन-ब-दिन रचने वाले कवि (संज्ञा) का नाम नरेन्द्र मोहन 
है! जो अतीत को समेठते हुए आज को रचता है । रचता ही तहीं---वह प्रदीकों 
मिथकों के जरिये पहुंच रहा है--मिट्टी की जड़ों तक । 

नरेच्ध मोहन पर हमें फस्य है--इसलिए कि बह सिर्फ एक बड़ा लेखक ही 
नहीं, इससे कई गुणा बड़ा इंसान है। मतुष्य की हृद तक मनुष्य है। पूरी तरह से 
मानवीय है, 'मायावी' नहीं । वह 'सायावी' हो भी नही सकता--इस बात का 
हमें पूरा यकीन हैं। 


द्वितीय खंड 


काव्य-रचना की अंतर्यात्रा 


परिवेश की चिता से जुड़ी कविताएं 
“डॉ० रामदरश मिश्र 


नरेन्द्र मौहन उन कवियों में हैं जिनकी कविता-यात्रा प्रतिभा के विस्फोट से 
नहीं शुरू होती और जो पाठकों और आलोचकों का ध्यान एकाएक नहीं खींचती 
बल्कि उन कवियों में हैं जो अपन्नी वात कहना चाहते हैं। उस बात में और बात 
कहने के ढंग में किसी चमत्कार की कौंध के ह्धान पर साधारणता होती है। ये 
कवि अपनी यात्रा के क्रम में निरंतर स्रीखते चलते हैं, गिरते-पड़ते हुए यात्रा की 
शक्ति अजित करते घलते हैं और अपनी बात को आसपास की बात से जोड़कर 
अधिक समृद्ध, संश्लिष्ठ और गहन तो करते ही चलते हैं, बह तमीज भी सीखते 
चलते हैं कि बात का कितना हिस्सा सामाजिक और काव्यात्मक दृष्टि से सार्थक 
और प्रेषणीय है और यह भी कि अपनी सार्थक बात को कैसे अधिक-से-अधिक 
प्रभावशाली ढंग से कहा जाए। यह प्रायः देखने में आया है कि प्रतिभा की एक 
तेज कौंध के साथ शुरू होने वाली यात्रा धीरे-धीरे निस्तेज और प्रभावशुन्य होता 
चली जाती है और साधारणता से शुरू होने वाली सामाजिक चेतना वाली यात्रा 
घीरे-धीरे अधिकाधिक सघनता और भीतरी ताप ग्रहण करती उल्ली जाती है 
क्योकि यह यात्रा अपनी ताकत बाहुर से ग्रहण करती है, अपनी स्वयंभू चमक पर 
अवलंबित नहीं होती । 

मरेख मोहन पहले आलोचक के रूप में आए और अपनी पहचान बना ली, 
तब काव्य-यात्रा प्रारंभ की | उसके पहले संग्रह इस हादसे में और नवीसतम 
सभ्रहु एक अग्निकांड जगहें बदलता' की कविताओं को एक साथ देखा जाए तो 
निश्चय ही यह सुखद निष्कर्ष निकाला जा सकता है कि नरेन्द्र मोहन की काब्य- 
यात्ना मिरन्तर प्रगति की ओर है। उन्होंने अपनी पहुली कविताओं और नवीनतम 
फविताओं के बीच एक लंबा फासला तय किया है। उनकी काव्य बस्तु निरंतर 
गहराती गई है और उनके कथन में वर्णव की सपाटता की जगह बिबात्मक 
वर्तुलता आती गई है। उनके तीदों संग्रहों और नवीवततम कविताओं से विस्तार से 
शुजरकर उनकी काव्य-यात्रा की शक्तियों और सीमाओ की तथा सीमाओं को 
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तोड़कर निरंतर उभरती हुई संभावनाओं की पहचान को जा सकती है। 

“इस हादसे में! उतका पहला काव्य-संग्रह है। नरेन्द्र की थे कविताएं यह स्पष्ट 
संकेत करती हैं कि वे आधुत्तिक जीवन के यथार्थ के ध्रति जागरूक हैं। आधुतिक 
जीवन की विसंगतियों की पहचान से बनी ये कविताएं मुख्यतः व्यंग्यात्मक है। 
कृषि की समकालीत बौद्धिक दृष्टि व्यवस्था और व्यवस्था-विरोध के नाम पर 
उसका लाभ उठाने वाले व्यक्तियों के जंतविरोध को देखती है और व्यग्यात्मक 
'इंग ये उनका उद्घाटन करती है। ब्यग्यात्मकता कविता को भावुकता और 
आक्रोश दोतों से बचाने की कोशिश करती है किंतु उससे यहीं खतरा भी है। बहू 
"प्राय: भावुकता का विरोध करती हुई भाव का विरोध करने लगती है और आक्रोश 
का विरोध करती हुई यथास्थिति का समर्थन कश्ने लगती है। नरे्द् मोहन की 
'इन कविताओं में दूसरा खतरा नहीं है क्योंकि कबि व्यवस्था-विस्तंगर्ति की पहचान 
करता हुआ प्राय: उससे टकराने और जूझने की युयुत्सा भी अभिव्यक्ष। करता 

“लेकिन मुझे इस हालत में पहुंचाकर/आप निर्लिप्त और लिरापद बने रहेंगे/ 
और मैं शान्ति-पाठ करता रहुगा/यह मुमकिन नहीं । तुम्हें उम्मीद नहीं थी/मैं पड़ा- 
पड़ा हलचल के लिए मचल पड़ेगा (--इस हादसे में) आवाजों को समझ/साथ 
हो जाऊंगा[दुश्यों को भिड़ता देख/शामिल हो जाऊंगा/सच्र यहू पष्ठभूमि का 
'क्रियात्मक हो उठना है/जिप्ते न मैं रोक सकता हूं व तुम ।-- (पृष्ठभूमि) 

कितु भावात्मकता के अभाव का खतरा इत कविताओं में आचीषांत छाया 
'हुआ है। भावात्मकता जैसे शास्त्रीय शब्द को छोड़ भी दें तो अनुभव की बात तो 
कर ही सकते हैं । कविता में अनुभव की महत्त्वपूण भूमिका को नकारा नहीं जा 
सकता । अमुभववाद एक चीज़ है और कविता में अनुभव की प्रमुख भूमिका दुसरी 
चीज़ है। इन कविताओं में अनुभव बहुत कम हैं और जो हैं वे बहुत शक्तिशाली 
हीं हैं। अनुभव अपने आसपास की जिंदगी से प्राप्त होता है इसलिए यह 
स्वभावत: ही कविता को एक वक्तव्य बनने न देकर आसपास की लिंदगी के रूपो, 
संदर्भो, क्रियाओं आदि के वियों से जोड़ देता है और कविता हमारे आसपास 
उपस्थित जिंदगी का एहसास उभारती हुई उम्रके अनुभवों से गुज्ग रती हुई, उसी के 
'माध्यम से अपनी बंचारिक धृुमिका भी निभाती है, अपना वक्तव्य देती है । 'इस 
हादसे में! की कविताएं अपने को परिवेश-जीवन में व्याप्त न कर एक सोची हुई 
ब्रात उठाना चाहती हैं। यह सच है कि इस सोची हुई बात की प्राप्ति समकालीत 
पजदगी से ही हुई है कितु इसका एहसास दिलाने के लिए भी यह ज़रूरी होता 
है कि उस बात को उन बिबों से जोड़ा जाए, जहां से वे उपजी हैं। ये बातें जोडी 
जी गई हैं तो सामने उपस्थित किसी काह्यनिक व्यक्ति से। जैसे यह व्यविति 
काल्पतिक नहीं है। यह वह व्यक्ति है जिसके गहरे संपको में कवि आया है और 
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झसकी तमाम विसंगतियों को गहराई से अनुभव किया है | यह सच है कि हम 
अपने संपर्क में आए हुए व्यक्तियों के माध्यम से ही अनुभव ग्रहण करते हैँ कितु 
कविता लिखते समय यदि वह व्यक्ति ही हमारा कॉंद्रबिदु बत जाएगा तो 
विसगति, सामाजिक और बुनियादी विसंगति का स्तर न प्राप्त कर व्यक्ति की 
विसंगति का सेखा-जोखा वनकर रह जाएगी। अपनी सामाजिक पहचान से, अपने 
विचार से हमें उस्त व्यक्ति को सामाजिक रूप देना पड़ता है। शुक्लजी के शब्दों मे 
उसे आलंबनत्व कम प्रदान करना होता है । इस हादसे में! की कई कविताएं ऐसी 
हैं जिनमें कवि एक काल्पनिक संवाद द्वारा सामने खड़े अपने किसी परिचित व्यक्ति 
की विसंगतियों का उद्घाटन करता लगता है। उदाहरण के लिए 'सेवक राम, 
प्राण-शक्ति', तुम्हारी तल्‍लीमता में डूबी मेरी पहचान, 'आलोचक', बौद्धिक, 
पृष्ठभूमि! आदि कविताएं देखी जा सकती हैं। इनमें आज की जिंदगी में व्याप्त 
तरह-तरह की विसंगतियों के चित्न जरूर उभरते हैं किंतु कवि इन विसंगतियों को 
आम आदमी की बुनियादी समस्याओं से जोड़ने में बहुत सफल नहीं हुआ है । ये' 
व्यक्तिगत बनी रह जाने की नियति से मुक्त नहीं हो सकी हैं| और सच पूछिए तो 
थे कविताएं संवाद नहीं एकालाप हैं जिसमें कवि सामने खड़े व्यक्ति को संबोधित 
कर उसी से कहता जा रहा है। संवाद में दोनों ही पक्षों की विसंगतियों और अत- 
विरोधों का तनाव लक्षित होता है कितु एकालाप में सामने वाले के दोष बौर 
अपनी भिर्दोषवा का इजहार होता है । इससे न तो सही वस्तु-स्थिति सामने आती 
है और न कविता में तनाव आता है। लगभग सारी कविताओं में 'मैं' के एकालाप 
की यह स्थिति मोनोटोनी भी भरती है । कुछ कविताएं अपवाद हैं जैसे शहर, 
'खूली लड़ाई लड़ते हुए, गांधी ने कहा था।” जहां “मैं केवल कहने का माध्यम 
बनकर आता है वहां खतरा नहीं होता है। खतरा वहां होता है जहां सामने वाले' 
परिचित व्यक्ति के संदर्भ में मैं” स्वयं कवि का मैं हो जाए। यहां निस्संगता नही 
आ पाती और न भर्थे-विस्तार हो पाता है। इसीलिए मुझे 'शहर' कबिता एक 
अलग कविता लगी | यह शैली में ही अलग नहीं है, वरम्‌ यह कवि के “मैं से मुक्त 
होकर पूरे शहर की विसंगति को अपते में समेट लेती है--- 

धुएं में लिपटा शहर ज्ोर-ज़ोर से भौंकता है/धुएं में कहीं एक हड्डी पड़ी है। 

उस पर दांत गाड़ने को जोर-जोर से/चीखता है शहर/और चीखता चला 

जाता है दिन-रात ! 


हुड्डी सामने नहीं दिखती/पर बह है 

एक गंध घुए को चीरती हुई ब्ाती हैं 

और रक्त में घुल जाती है 

शहर भौंकता रहता है और चीखता रहता है | 
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उपर्युक्त सीमाओं के बावजूद 'इस हादसे में' की कविताओं की कुछ विशेष- 
ताओं को रेखांकित किया जा सकता है। कुछ कविताएं कविता की दृष्टि से बहुत 
सफल बन पड़ी हैं याती उनमें अत्य कविताओं की तरह समकालीन चेतना तो है 
ही, कविता के रूप में उतका रचाव भी बहुत सफल है। ऊपर 'शहर' कविता का 
उल्लेख हुआ है। इसके अतिरिक्त हंसी फूटने पर एलर्जी, बुजुर्ग कवि के नाम 
ज॑सी कुछ बहुत अच्छी कक्िताओं का उल्लेख करना चाहुगा । इस कविताओं से 
व्यक्तियों को नहीं, व्यवस्था की विसंगतियों के संश्लिष्ट बिब मिलते हैं, उन 
विर्सगतियों को संदर्भों के साथ जोड़कर तथा आपस में तानकर अश्विक जटिल 
गहरा और व्यापक बताया गया है। हंसी फूठने पर कविता में व्यवस्था द्वारा 
लादे गए शोक, उसी द्वारा आयोजित शोक-सभा और उस शोक में भी फूठती किसी 
जिजीविषयापूर्ण व्यक्षित की हंसी की टकराहट से एक गहरा प्रभाव पैदा किया गया 
है। यहू कविता अपती व्यंग्यात्मकता में भी पूरे समाज की ट्रेंजेडी का दर्द समोए 
हुए है-- 

पता नहीं कैसे मेरी हंसी फूट पड़ी। भरी शोक सभा में गूंज उठी/सैं पकड 

लिया गया, जकड़ लिया गया'**/वे खोज रहे हैं/हंसी का हिसात्मक मनो- 

विज्ञान ओर मेरे लिए हंसी दवाती/मुश्किल हो रही है । 

(--हंसी फूटने पर) 

एलर्जी प्ें भी व्यवस्था और व्यक्ति की टकराहट से एक गहरे प्रभाव की 
सृष्टि की गई है। व्यवस्था व्यक्ति को दोष देती है कि उसे उसकी उपलब्धिया 
दिखाई नहीं पड़ती, जबकि उसने उपलब्धियों के नाम पर सम्राज को अग्विकाड 
प्रदान किया है । व्यक्ति तो जगहें बदलते हुए अग्निकांड को ही देखता रहा है/यददि 
वह देखता रहा है तो उसमें जरूर कोई-ब-कोई रोग है इसकी परीक्षा होनी चाहिए/ 
परीक्षा हुई-- 


रक्त में एलर्जी के कीटाणु हैं 
जो देश का नाम सुनते ही 
लाल-लाल चकत्तों के रूप में फैल जाते हैं। 
(- एलर्जी) 
बुजुर्ग कवि' कविता में बुजुर्ग कवि और आज के कवि की समपंण-क्रिया के 
विरोध को दिखाया गया है । 
इन अच्छी कविताओं के अतिरिक्त अन्य कविताओं में भी खंड-छंड रूप मे 
अच्छी कविता बिखरी पड़ी है और पारी कविताओं मे आज की जिदगी की कोई- 
नन्‍कोई विसंग्रति अवश्य दिखाई पड़ेगी, भले ही कवि उन्हें बहुत सामाजिक या 
बुतियादी रूप दे पाते में समर्थ न हुआ हो। कवि के फ्हले संग्रह में इतनी उप- 
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शब्धियां उसकी आगामी उपलब्धियों के प्रति आश्वस्त करने के लिए पर्याप्त है 

सामना होने पर उनका दूसरा संग्रह है। नरेन्द्र भोहन उन कवियों में है जो 
किसी विद्रोही खेमे सेन जुड़े होकर भी अपने समय में व्याप्त विसंगतियों की 
यहचान करते हुए उनके प्रति एक विद्वरोहात्मक रबेया अख्तियार करते हैं। प्रस्तुत 
सप्रह की अनेक कविताओं में नरेन्द्र मोहन ने आज की व्यवस्था और उससे जुडे 
हुए आदमी पर व्यंग्य किया है, साथ ही प्रत्यक्ष या परोक्ष स्वर में कहीं-कहीं उत्तक 
प्रति एक विद्रोही भंगिमा व्यक्त की है। नरेन्द्र मोहन की कविताओं को पढ़ते समय 
एक बात लगातार अनुभूत होती है, कि वे समाज के यथार्थ के विभिन्‍न आयागों से 
गुजरकर एक बड़े संश्लिब्ट यथार्थ की रचता नहीं करना चाहते वल्कि कुछ समर- 
कालीन जाने-पहचाने सत्यों को ही उनकी नई-पुरानी विसंगति के साथ प्रस्तुत 
कर देता बाह॒ते हैं और ऐसा भी लगता है कि उनकी कई कविताओं में व्यवस्था का 
जटिल रूप नहीं है, बल्कि व्यवस्था से जुड़े हुए कुछ व्यवित हैं और उन्हीं को वे 
सबोधित करते हुए प्रकारांतर से व्यवस्था की बिसंगत्ति को रूपायित कश्ते ह। 
व्यक्तियों को सामने रखना अनुचित नहीं है लेकिन व्यक्तियों को सामान्‍्यीकृत कर 
देना कला की बुनियादी झतें है, कितु नरेच्त मोहन की रूविताओं में हमेशा ऐसा 
नहीं हो पाता । हूँ, जहाँ कवि अपने ऐसे व्यवितत से अलग हटकर एक कलाकार 
की हैसियत से सामने के यथार्थ का अंकन करता है, वहां तनाव सामने के यवायें 
के ही कई पहलुओं के पारस्परिक साहूचये या बिरोध से उभरता है, और कहना ने 
होगा जहां कहीं नरेन्द्र मोहन का पीछा अपने व्यक्ति से छूठा है ओर जहा क्हों 
उन्होंने अपने सामने व्यवित विशेष के स्थान पर संश्लिष्ट यथार्थ को लिया है, वही 
उनकी कविता अधिक अर्थवान और सशकक्‍त हुई है । ऐसी कविताओं में उनकी 
कुछ कविताओं की तरह वंचारिक एकालाप नहीं, बल्कि अमुभव और विचार के 
सभ्रथन से बता हुआ एक विंब उपस्थित हो जाता है । 

कब्र चित्र, आप नजर रखें, 'उपस्थिति', बाहु फोर्ट से तबी' जैसी कविताए 
उदाहरण के लिए रखी जा सकती हैं। 'कन्न चित्र| एक छोटी-सी कविता है जिसमे 
किसी प्रकार का बड़बोलापन नहीं है। महुज एक बिब है! कवि से सारे संबंधों 
को दफन करने के लिए कत्न का एक आकर्षक चित्र वनाया, लेकिन चित्र तो चित्र 
है अर्थात्‌ कला है और कला संबंधों को दफनाती नहीं, बल्कि बनाती है । इस 
प्रकार यह छोटी-सी कविता अपनी व्यंजना में अपम्नित हो उठती है: 

प्वारे सम्बन्धों को दफन करने के लिए/हमने कब्न का एक आकर्षक चित्र 
बनाया/और उसे फटी आंखों/देखते रहे/सोचते हुए--/चित्र चित्र है/कन्न नही इस 
कविता में बाहरी घिषय और कलावस्तु का एक तनाव दिखाई पड़ता है। बाहरी 
चैषय संबंधहीनता का है। कलाबस्तु संबंध निर्मित्ति की है। कवि के कुछ कट्टे 
बना सह बिब अपने आप बोलने लगता है और उसके ब्यक्तिबोध में से एक 
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कलात्मक अनुभव या विषय में से एक कलात्मक वस्तु अपने आप एक व्यंजना लिए 
उभर जाती है! 

“उपस्थिति भी एक छोटी-सी कविता है, जिसमें विद्रोह या विसंगति का बड़- 
बोलापन नहीं हैं और न ही विचार या अनुभव के लंबे-चौड़ें विवरण हैं। बस एक 
छोटा-सा विद है. और वह विब एक सघन अनुभव का विस्फोट करता हुआ 
व्यवस्था की जड़ता और उसके प्रति एक सशक्त विद्रोह्मत्मक स्वर की ओर संकेत 
कर देता है। एक छोटी-सीं कविता में तनाव का बड़ा सुंदर रूप दिखाई पड़ता 
है जो मुनतः अवुभावात्मक हैं: 

'ोत दीवारों को कंपकपाती/उसकी उपस्थिति/एक ठहाका है/एक सुनहला 
विस्फोट कि|उमड़ आाता/छलछलाता/पानी का रेला,/जाने कहां से !” 

इसमें ठोस दीवार के सामने उसकी उपस्थिति को खड़ा किया गया है। ठोस 
दीवार व्यवस्था का प्रतीक है और उसकी उपस्थित्ति को एक ठहाका कहकर त 
केवल व्यवस्था के प्रति उसकी उपहास थृत्ति को व्यंजित किया गया है, बल्कि 
उनके भीतर के वेग, व्यवस्था के प्रति लापरवाही और शक्ति को भी ध्वनित किया 
गया है और फिर उसे सुनहला विस्फोट कहां गया है। सुनहला शब्द उसकी 
व्यवस्था के प्रति लापरवाह और बेगवात उपस्थिति को मूल्य और सौंदय का अर्थ 
प्रदान करता है । उसकी उपस्थिति को फिर पानी का रेला कहा गया है। उसकी 
उपस्थिति से ऐसा लगता है कि पानी का छलछलाता रेला उमड़ आया है। इससे 
दीवारों की घृटन के बीच पानी की जीतलता, गति और सौंदयय का अनुभव चारों 
ओर व्याप्त हो जाता है। “उसकी उपस्थिति से ठोस दीवारें कॉपने लगती हैं।”” 
कहकर कवि ने व्यवस्था के भेदन की ओर संकेत किया है। , 

बाहु फ़ी्ट से तवी' कविता शुद्ध सौदर्यानुभव की कविता है। प्रकृति के परिवेश 
में उत्पन्न सौंदर्यानुभूति को कवि ने बहुत ताज़गी के साथ अभिव्यक्त किया है। 
वस्तुओर अनुभव का या बाह्य दृश्य और कवि की निजता का साहचर्यमूलक तनाव 
कविता में व्याप्त है। इन कविताओं के अतिरिक्त बच्चे पर लिखी गईं कई 
कविताएं प्रभावशाली हैं। 'बच्चा' शीर्षक कविता में बड़ी कुशलता से बच्चे की 
शाश्वत जिजीविषा व्यंजित की गई है। 'इस बच्चे को क्या हुआ' कविता में देश के 
रहनुमाओं के संदर्भ में बच्चे का दर्द उद्घाटित किया गया है। देश के नेता बच 
के कल्याण की बातें करते हैं, लेकिन बच्चों की स्थिति बिगड़ती जा रही है | देश 
के रहनुभा वे डॉक्टर हैं जो दवा नहीं करते, उसके आगे बीमार बना देने वाले चित्र' 
ज्यस्थित कर देते हैं । नेताओं के पास बच्चों के लिए विविध क्रियाशीलताएं नही 
हैं, बल्कि एक ही भंकार की सूंदर लफ्फाजी है, जो बच्चों की सारी चेतना छीनती! 
जा रही है। बच्चे की शक्ल में कविता में बच्चों के असमय बूढ़े हो जाने का 
दर्द व्यबित है 
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बच्चे की शक्ल पें/एक बूढ़ा बेठ गया धा/और उठते का नाम नहीं ले रहा 
था । आप नजर रखें कविता की शुरू की पंक्तियों में एक बच्चे के खो जाने का 
सत्य चित्रित है कितु जंतिम पंक्तियों में कवि ने बड़ी सादगी से एक गहरी विडंबना' 
का उद्घाटन किया है। 

किसी कवि से पूछो/हां, किसी कवि से पुछा जा सकता है/बहीं लौट सकता 
है।हां, वहीं लौट सकता है/अगर कवि लौट बाया हो ! 

हां, बच्चे की वापसी कविता में ही (कलामान मे) हो सकती है, क्योकि 
मानदीय संवेदना और मूल्यों की सही जगह वही है, लेकिन विडंबना यद्दी है कि 
कवि स्वयं अवते कला धर्म से हटकर कहीं भटक गया है, बच्चे की वॉपसी के पहले 
कमि की वापसी आवश्यक है अर्थात्‌ कबि अपनी सही जगह पर लौटकर ही वापस 
आ सकता है तथा बच्चे की सुरक्षा, विकात और मंगलकामना के लिए जमीन 
तैयार कर सकता है।इस संग्रह में जौर भी कई कविताएं हैं, जो समग्रतः या खंडत 
अच्छी हैं, कितु सबकी व्याश्या यहां संभव नहीं। हां, इस संग्रह की अनेक 
कविताएं अनेक लोगों को कुछ और कारणों से अच्छी लग सकती हैं। उनमें उन्हें 
सीधा विद्रोह, सीधा राजनीतिक विसंगति-बोध, विचार कविता का बैचारिक 
एकालाप आदि दिखाई पड़ सकता है, कितु में फिलहाल कविता की बाव कर रहा 
हू! 

एक अग्निकांड जगह बदलता नरेन्द्र मोहन का तीसरा काव्य-संग्र ह है। उनके 
पिछले दो काव्य-संग्रहों (“इस हादसे में! और 'सामना होने पर”) की सापेक्षता में 
इस संग्रह को देखा जाए तो कवि निश्चय ही बेचारिक एकालाप और व्यक्तिपरक 
संबोधनों से बनी हुई अपनी पिछली कविताओं से निकलकर एक सहज, कितु 
वर्तुल विब के जगत में प्रवेश करता हुआ दिखाई पड़ता है। विबात्मक कविताएं 
पहले संग्रहों में भी हैँ, कितु कम है। उन संग्रहों में स्वयं कवि अधिक बोलता हुआ 
दिखाई पड़ता है और उनमें एक बौद्धिक मंनरिज्म भी है । ऐसा नहीं है कि यह 
सग्रह इनसे स्वंथा मुक्त हो गया है लेकिन मूलतः इस संग्रह की कविताओं का 
स्वभाव बदला हुआ है । इन कविताओं में लेखक कम, जिब अधिक बोलते हैं। इन 
विबों में एक ऐसी पारदर्शिता है जो कथ्य को अधिक पँना और प्रभावशाली 
बनाती है। ये विव मूलतः संवेदत्तात्मक बिब हैं जो पाठक को संवेदना के सहारे 
किसी वैचारिक अन्विति तक ले जाते है। इस संग्रह में एक अग्निकांड जमहे 
बदलता' जेंसी लंबी कविता भी है और दो-दो पंक्षितयों की छोटी-छोटी कविताएं 
भी । 'एक अग्निर्कांड जगहें बदलता” कविता इस सम्रह की सर्वाश्निक प्रभावशाली 
कविता है। इस कविता में यूसुफ की चासदी आजाद भारत के उन सारे लोगों की 
आासदी है जो अग्विकांड की अमानवीय ज्वाला एवं उसमें झुलसते हुए आम आदमी 
को पीडा अनुभव करते हूँ गौर अग्निकाड का प्रतिरोध करने की कोशिश में शहू 


आऔ0 / सूजन और झंवाद 


बुह्दान ही जाते हैं, पागल करार दिए जाते हैं, जिनकी हंसियाँ छिनि जाती हैं। यह 
कविता इस संवेदना को उसकी पूरी वर्तुलता में पारदर्शी बिबों के माध्यम से 
रूपायित करती है। छोटी कविताओं में 'सृजनात्मकता, सूजन कल्पना, 'संबंध- 
बोध', बच्चा, स्वाधीन', 'कठमुल्ला कर्षि, (हंसतै-हंसते'! कविताएं अपनो बिब 
सुलभ सांकेतिकता बौर संज्ांत कथ्यधर्मिता के कारण रेखांकित की जा सकती है । 
चिश्ेषतः बच्चा' और हंसते-हंसते' कबिताएं काव्यात्मक उपलब्धि की दुष्टि से 
अधिक द्रष्टथ्य हैं: 

पहले बाद कुछ नहीं/एक दृश्य में गड़ी हुई भआांख/दृश्य से परे/चद़ानों के पीछे 
एक बच्चा/दवा सहमा सकुचा/अब चहका कि चहुका/सुराख बनाता है चट्टान में/ 
झाँकने के लिए/उप्त पार । 

(बच्चा) 

नरेन्द्र मोहन की इन कविताओं से संवेदना और विचार के स्तर पर आधु- 
निकता है कितु यह आधुनिकता मूल्यहीनता बाली आधुनिकता नहीं हैं। कवि 
ऋणात्मक और धमात्मक दोनों हीं पद्धतियों से आज की अमानवीय स्थितियों और 
संवेदनशुन्ध संबंधों के बीच मूल मानवीय रागात्मता और मृल्यों की तड़प उभारता 
है। दरअसल आधुनिकता के ताम पर हिंदी साहित्य में जो एक भयातक दौर 
आया था उसमें कवि काव्य और जीवन की सूल्यवत्ता के संबंधों को ही नकार गया 
था और जुमुप्सामुलक, टूटनमूलक, अकेलेपन से ग्रस्त स्थितियों को यथावत्‌ प्रस्तुत 
करने को ही आधुनिकता और सच्चा कवि-कर्म समझने लगा था। जीवन जीने 
लायक मुल्यवान चीज है, अतः उसके रास्ते के अवरोधक तत्त्वों का विरीध्ष और 
उसके पोषक तत्त्वों का समर्थव कविता का काम है, इसे भूल हो गया था। सत्तर 
के बाद ही कविता में इस शुन्य को तोड़ने की ब्ेचेनी उभरी और जीवन तथा 
सामाजिक संबंधों की शक्तियों की पहचान शुरू हुई। नरेर्ध मोहन की कविताएं 
विशेषतया परवर्ती कविताएं कविता और जीवन के संबंधों को बहुत प्रभावशाली 
ढंग से रेखांकित करती हैं। 'खुली जगह कहां है--में कि जीवन के वास्तविक 
सौंदर्य और मूल्यवत्ता की अनुपस्थिति के बीच खड़ा होकर उसके प्रति' बेचेनी 
अनुभव करता है, उत्त खोई हुई चीज के बारे में सवाल करता उसकी शस्मिता की 
पहुचान करना है, उसकी सार्थकता का अनुभव करता है : 

अंधेरे की पर्त दर पते /और एक अंतहीन डोह का अंधा विस्तार/आखें फाडे/ 
ह बे हैँ/लिपटने का दृश्य/बन्द होने की दहुशत/सिमटा पड़ा आकाश/लोह टोप 
में ॥ 

इस भयानक स्थिति के विधान तक कवि थमता नहीं। बहां से आगे बढ़कर 
उस बिदु की तलाश करता है जहाँ कविता जीवन की अर्थ॑वत्ता से अर्थवान होती 


है 


परिवेश की चिता से जुड़ी कविताएं / 4 


बदहवास/कांपता सा/बाहर आने पर/पृछता हुं/कहां हूं।सभी लोग कहां है। 
खाली जगह/खुली जगह /कहां है ? 

“कहां हैं, सभी लोग कहां हैं/बाली जगह खुली जगह/कहां है ?” यह साभा- 
जिक्र और मानवीय बेचेनी मिश्चय ही कविता की भीतरी बेची बतक्कर उसे' 
अधिक स्पंदतशील और अर्थवात बनादी है । 

अतिशय यथार्थवादी बचने का छद्म आम्रह हमारी भाशाओं, विश्यासों और 
संभावनाओं को झूठा समझकर उसका मजाक छड़ाते लगता है लेकिन सच्छा कवि 
इन्हें नहीं छोड़ता | बह समकालीन जीवन-यथार्थ की विडंबनाओं, तनावों और 
विसंगतियों के बीच संभावना और विश्वास का दिया जलाए रखता है। इससे 
कबिता और भी संश्लिष्ट और वर्तुल हो उठती है--- 

'सुतों, इस घर में/एक दिया जलाये रखो/शायद वहू लौट आये/स्पृतियों के 
सह्दारे । 

अक्रेलेपन में जिन्दा हूं मैं/याददाश्त के सबश/मुझे बोटेनिकल माडेन बाद 
आता है/एक ओर से फूटती हुई टहनी:मीलों दूसरे सिरे तक फैलती/ठहनियों में 
उलझी हुई टह॒नियां/एक ही जड़ से फूटती हुई हजारों हजार टहनियां/पुनः मिट्टी 
से फूटती हुई/जन्मती, तनती, फैलती, झुरमुठ बनाती बारंबार/पेड़ों की णड़ों से 
जुड़ा/अकेलेपन का पहला एहसास/भैरी याद में तीर-सा चुभा है । 

पेड़ों की जड़ों से जब अकेलेपन का एहसास जुड़ता है तो वह एक संक्रांति 
अनुभव तो बनता ही है, साथ ही अपते टूठने और फिर जड़ी से जुड़ने की संभावना 
को भ्री जन्म देता है । जौर तब कवि को लगता है-- 

सुनो, तुम एक दिया जलाये रखो /उसकोी याददाश्त सुलगने लगी है/वहू लौद 
सकता है | 

यह सच है कि कोई आहत करता है कितु यह भी सच है कोई जख्म को 
घहलाता भो है। जम लगने और उसे सहलाने की क्रियाओं के तनाव से जो 
सश्लिष्ट बिब बनता है वह एक अजीब त्रासद अनुभव की सृष्टि करता है--- 

बिजली गिरी/पेड़ों पर/पक्षियों के झुंह फड़फड़ाये/छितरा गये/धरथराता 
ब्रासमान/सहलाता रहा/उनके जख्म ! 

कहीं-कहीं कवि ने प्रकृति की उन्मुक्तवा से मनुष्य के बंदीत्व को तानकर 
स्वतंत्रता के मुल्य की छवि उभारी है और उप्तकी स्पृह्ठा तथा बंधन की वास्तविक 
स्थिति के बीच फंसे मनृष्य की विडंबना को उद्धाटित किया है-- 

फुदकती चहुकती/उड़ गई चिड़िया फुरे/मुंडेर से/खुले आसमान में/और में 
देखता रहा।/घिरा-घिरा सलाखें गिवता/बड़बड़ावा--(स्वाधीवता मेरा जन्ससिक्ध 
अधिकार है। 

तरेन्त मोहन की कमियाए निरतर अपने परिवेश की चिंता से जुड़ती गई ईं 


42 / सृजन और संवाद 


यह बिता छोटी कविताओं में भी है और लंबी कविताओं में भी । यह चिता उन्हें! 
केघल अपने समय भर समाज के प्रति सजग ही नहीं करती, उनकी कविताओं को” 
एक पारदर्शी सघनतता भी प्रदात करती है। इसी चिता के तह॒त उन्होंने एक 
अग्निकांड जगह बदलता' लंबी कविता में इतिहास की त्रासदी को वर्तमान की 
निरंतरता में देखा । इसी के तहत उन्होने पंजाब में घटित मानवीय त्रासदी को 
एक अवदद सपने के लिए में वाणी दी। इसी के तहत “चुप्पी, जिस्म अब भी 
थरथरा रहा है', 'हथेती पर अंगारे की तरह' जैसी अनेक अच्छी कविताएं लिखीं । 
मैं जोर अच्छी पर दे रहा हूं इसलिए कि नरेन्द्र मोहन की कविताओं में सामाजिक 
या परिवेशगत सरोकार शुरू से ही दिखाई पड़ता है लेकिन कविता उपलब्धि कुछ 
को ही प्राप्त हो' सकी। कितु परवर्ती कविताएं निरंतर सामाजिक सरोकारों के 
कारण काव्यात्मक उपलब्धि की ओर बढ़ती गईं क्योंकि परवर्ती कविताओं में 
सामाजिक यथार्थ या उनसे सरोकार का रूप निरंतर सघन और संश्लिष्ट होता 
गया ओर उन्हें रूपायित करने की कला निखरती गई, विब्ात्मक होती गई। 
इकहरा कथन एक नादक्ीय संकेतधमिता प्राप्त करता गया। भाषा स्वयं बहुत 
बोलने की जगह वास्तविकता की तस्वीर को बोलने देने की छूट देती गई--- 

वह चुप है/बोलने के क्रम में हकलाता भर है/मैं डरा हुआ हुं/मैं उसे वह 
तस्वीर नहीं दिखाता/जों उसके अनुमान को पुरुता करे/मैं देखता हूं/बह चुप है/बहू: 
कुछ पूछता क्यों नहीं/क्या उसने वह तस्वीर देख ली है?” 


नरेन्द्र मोहन और उनका काव्य परिदृश्य 
--जगदीश चतुर्वेदी 


सातवें दशक में दिल्‍ली का साहित्यिक परिदृश्य बहुत गहमागहमी का था। 
यह वहू समय था जब हिंदी में ही नहीं, सभी भारतीय भाबषाओं में एक नया 
उम्मेष दिखाई दे रहा था। इसी समय यूरोप में भी कई युव कवि तेज-तर्रार 
कबिताएं लिख रहे थे और अमेरिका में बीठनीक कवियों की कविताएं एक नई 
लहर पैदा कर रही थीं। हिंदी में मैं और मेरे कुछ साथी अकविता के नाम से 
कविता के इस नये आक्रोश को अपने ढंग से एक नई संज्ञा प्रदान कर रहे थे। 

यह वह समय था जब दिल्‍ली में शाम होते ही युवा कवि कनॉंठ प्लेस के 'टी« 
हाउस या कॉफी हाउस में इकट्झे हो जाते थे और नये से नया कर गुजरने की' 
महत्त्वाकांक्षा सबके चेहरों पर दिखाई देती थी । मुझे याद है कि वर्ष में शायद ही 
ऐसी कोई शाम हो जब मैं और मेरे प्रिय मित्र 'टी हाउस त पहुंचते हों। “दो 
हाउस' में चर्चाएं तो होती ही थीं, रोज ही कोई न कोई वया चेहरा पंजाब या 
बिहार या उत्तर प्रदेश या बंगाल से हमारे बीच कई जिजन्नासाएं लेकर उपस्थित 
होता था। ये तमाम भारत से आए हुए कवि या सभीक्षक होते थे और उतको 
यह पूर्वे बिदित था कि 'टी हाउस' में बैठकर उनकी बहुत सी शंकाओं का समाधाव 
हो सकता है। 

अभी भी मुझे वह शाम घृंधली सी याद है जब डॉ० महीरपाधपिह के साथ एक 
लयथे युवा कवि से मेरा परिचय हुआ था। यह कवि पंजाब से आए हुए थे और 
दिल्‍ली के बातूवी साहित्यकारों के मुकाबले वे चुप और संकोची से थे | महीपसिह 
ने परिचय दिया था कि कवि हैं, स्थायी तौर पर दिल्‍ली आ गए हैं। इनका नाम 
नरेन्द्र मोहन है। यह नाम मेरे लिए अपरिचित नहीं था। पंजाब के साहित्यकारो 
और कॉलेजों से मेरा परिचय पिछले कई दर्षो से घनिष्ठ रूप में रहा था, अतः 
इस नाम की चर्चा भी हमारे बीच होती रहती थी । 'अभिव्यक्तित', 'मिथक' और 
सप्तसिधु आदि पत्रिकाओं मे मैंने इसकी कविताएं भी पढ़ी थीं और जहां तक 
याद हैं कृति परिचय के कृविता या युवा कविता विशेषाक में इनको कविताएं 
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सम्मिलित की गई थीं। दिल्‍ली में आकर नरेन्द्र मोहन पहले देवनगर में रहे, फिर 
पश्चिमी पठेल नथर में और इसके बाद कुछ बषे कीति नगर में रहकर अब अपने 
स्वत: के मकान राजोरी ग्रार्डत में रह रहे हैं। उतके उत्तर सभी तिवाससों पर मैं 
जाता रहा हूँ और 'टी हाउस' का औपचारिक परिचय लगातार घनिष्ठता मे 
बदलता गया है । 

मैं व्यक्तिगत रूप से इस बात को मानता हूं कि प्रत्येक कलाकार अपने मे 
स्वतंत्र होता है। उसे अपने विचारों को अपने तरीके से अभिव्यक्ति देते की 
-स्वतंत्रवा होनी ही चाहिए। नरेन्द्र मोहत ने आठवें दशक में विचार कविता” 
- नाम से एक काव्य-आंदोलन भी चलाया था और उनके क्षंडे तले कई चित कवि 
बालोबक जुट गए थे । जैसाकि साहित्यकार की परंपरा रही है, प्रत्येक नई आते 
बाली साहित्यिक उपलब्धि अपने पहले की साहित्यिक उपलब्धि को नकारती भी 
है और अपने समय की रचनाओं को उससे बेहतर मानने की जिद भी करती है । 
ऐसे में स्वाभाविक था कि 'विचार कविता' के कवियों ने अपने पूर्ववर्ती अकविता 
के कवियों से असहमति जताई । यों काव्य का सत्य समीक्षक का बयात नहीं होता। 
कविता को कसौटी तो स्वत: उसकी अभिव्यक्ति ओर उसका विन्यास्र होता है। 
विचार कविता के नाम से जो बहुत कुछ लिखा गया और छपा उसमें बहुत कुछ 
अकविता से ली गईं भाव-सरणियां थीं। कई कवि जो एक वर्ष पूर्व तक अंकविता' 
में घड़ल्‍ले से छप रहे थे, वे भी (विचार कविता' के संकलनों में आए थे। फिर भी 
इस समर्थन-विरोध के बावजूद नरेन्द्र मोहुन से लगातार संवाद चलता रहा मौर 

अर्चाएं भी होती रहीं। 
.. कुछ वर्ष पूर्व (अब दिवंगत) हमारे पुराने मित्र डॉ० सुखबीर सिंह के संपादत 
में नरेन्द्र मोहन के कविता-संस्रार पर एक पुस्तक 'कविता में लिखा इतिहास! नाम 
से प्रकाशित हुई थी। इसमें उनकी कविता पर मेरा भी एक लेख था जिसे मैंते 
सामाजिक संशय की कविता' नाम दिया था। इस लेख में उतकी कविताओं के 
संबंध में मेरे जो विचार थे, वे अभी तक बदले नहीं हैं। उनकी कविताएं राज- 
नीतिक जैसे जटिल विषयों से संबद्ध रही हैं। राजनीति पर कविता लिखना सहज 
भी है और कण्टसाध्य भी। इन दो विरोधाभासों का ज़िक्र मैंने इसलिए किया है 
कि राजनीति पर लिखी गई सपाट कविता पार्टी का नारा बनकर रह जाती हैं। 
यह दुर्भाग्य कई प्रगतिवादी कवियों के साथ रहा है। दूसरा खतरा यह होता है 
कि कविता काव्यात्मक गुणों से वंचित रह जाती है। नरेन्द्र मोहन की कविताओं 
में भी राजनीति की ग्रताड़ता से मानसिक वात्याचक्र में परिवर्तित मनुष्य उतना 
दृष्टिगत नहीं होता जितना बाह्य वातावरण का चित्नण-निरूपण । इस प्रकार की 
20085 हा हक है, विशिष्ट नहीं । इसमें जनता को सम्मा्म पर ले 
हैं, पर कविता का काम सात्त इतना हो नहीं है उसे 
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और आगे जाकर युग को संस्कारित करना होता है। यहीं कविता अपने लक्ष्य से 
घिरोहित होती जान पड़ती है। उन्होंने भाषा पर श्री कविताएं लिखी हैं। कवि की 
रखता-प्रक्रिया को भी वह कविता का विषय बताने से नहीं चुकते । इसको मैं बुरा 
नहीं मानता । विश्व के कई कवियों ने कविता के ज़रिये ऋति तक पहुंचने की 
कोशिश की है | कविता के संदर्भ में उनकी थे पंक्तियां प्रभावी हैं--- 


एक बाछदी सुरंग 

फट पड़ने को तैयार 

योग्य भाषा की प्रतीक्षा में 
अंधेरे में सका पड़ा सब कुछ ! 


यहू चिंता एक जागरू कु कवि की चिंता है। 

यदि हम अंतर-बाह्य इस मावचीय चेतना से ग्रोणबंत हो जाएं तो घृणा और 
हिंसा के कई कृत्य स्वतः ही भस्मीभूत हो जाएंगे । कवि को लगता हैं कि सशस्त्र 
ऋ्रंति जैसा कुछ कविता के जरिये किया जाना अनिवार्य है, पर कवि को शायद 
यह पता नहीं हैं कि कविता के ज़रिये कांति की अपनी सीमाएं होती हैं । 

नरेन्द्र मोहन की कविताओं में कविता को संवाद की तरह लाने की क्षमता 
भी है | उनके शुरू के संग्रह 'इस हादसे में” में इस प्रकार को कविताएं पंकलित 
है। आलोचक' शीषंक उतकी कविता में वे साहित्य के इस दलाल व्यवितत्व की 
चर्चा करते हैं। वे लिखते हैं--- 


“बडह्ट आपको कहाँ पटक देगा 
और कहां उठा और चढ़ा देगा 
आप नहीं कह सकते । 


जिस बात पर क्षोर देकर 

बह आपका समर्थन कर रहा है 
उसे ही आपके विरुद्ध कब दाग देगा 
आप नहीं कह सकते | 


अर्थ उसके लिए मछलियां हैं 
और संवेदना समर मच्छ 
जिन्हें फांसने के लिए 

वह फेकता है शब्दों का जाल 
और दलाल सुस्कराता है 
उगाहते हुए दलाली । 
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उपके हाथ में है 
जादू की एक छड़ी 
जिसे घमाता हुआ चलता है वह'** 


'छुजूर्ग कवि के नाम, 'छूरे की नोक पर और 'ोष्ठी के बाद! आदि ऐसी ही 
- कविताएं हैं जो यह सिद्ध करती हैं कि कवि नरेन्द्र मोहन में व्यंग्य करने की क्षमता 
भी है। 

न बात मुझे नरेन्द्र मोहत के तमाम संग्रहों से गुजरते हुए महसूस हुई कि 
उन्होंने प्रेम कविताएं बहुत कम लिखी हैं। कहीं-कहीं ऐसे अंश आते अवश्य हैँ 
“जिनमें प्रेम जेसा कुछ ध्वनित होता हो, कितु प्रेम की अनिवायंता कवि को जिन 
जटिल काव्य-रचनाओं की ओर मोड़ देती है, उसका अभाव उनके काव्य-उंसार में 
है । प्रेम एक ऐसा एहसास है जो व्यक्तिगत जागरूकता से प्रारंभ होकर व्यक्ति 
को एक मुकस्मिल व्यक्ति (और कवि भी) बनाता है। कवि जब तक इस मानवीय 
सरोकार से रू-ब-हू नहीं होता तब तक सिद्ध कवि नहीं बन सकता। फिर भी 
उनकी एक कविता देह-भाषा' जो कि उनके इधर (990) के एक सम्रह में 
प्रकाशित हुई है, से पता चलता है कि कवि को प्रेम का एहसास होने लगा है । 
'कही ऐसा तो नहीं है कि इस प्रोढ़ आयु में देहगंघ आकर्षित कर रही हो | कबिता 
है-- 


मुश्किल है मेरे लिए सह पाना 
मोती की आब 

आब जब चुयंध्र में डूबी हो 
मुश्किल है और भी 


आब और सुगंध को एक साथ 

मूर्त होते देखता हूं 

उस देह में 

भाषा से बाहर 

देह भाषा में 

डूबने लगता हूं । 

मिथकों की एक अंतहीन दुनिया में । 


रे एक और भी कविता इसी संदर्भ में मुझे याद आ गई जो इधर ही छपी है। 
क है देह के सामने । पंक्तिर्या हैं जो स्वत: अपना अर्थ और संदर्भ बता देती 


हैं-- 
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इस देह के सामने 
कोई देह नहीं भाती 
अपने में डुबो 

अपने से परे ले जाती । 


“हथेली पर अंगारे की तरह संग्रह में कुछ इस तरह की कविताएं हैं। प्रेम, 
भाषा का सौंदर्य और राजनीति इन तीन विषयों पर और विशेष रूप से सामाजिक 
राजनीतिक संदर्भों वाले विषय नरेन्द्र मोहन को बहुत भाते हैं। रह-रहकर बहू 
उसी अंगारे पर हथेली रख देते हैं। 

नरेख्द्र मोहन का बचपन लाहौर में बीता जो पाकिस्तान में है। बचपत्र की 
स्मृतियां मनुष्य के मत में जोंक की तरह चिपटी रहती हैं। चाहकर भी मनुष्य 
उन्हे भूल नहीं पाता । बचपन में विभाजन की न्रासदी उन्होंने देखी है''"जलते हुए 
शहूर और जघन्य हत्याकांड । बार-बार वे दुर्दमतीय क्षण उनकी कविताओं में 
उभर आते हैं। उनकी एक लंबी कविता है "एक अश्निकांड जगहेँ बदलता! | इंस 
कविता में देश के विभाजन और उसके बाद की स्थिति का चित्रण है। कवि ने 
जो अमानुषिक हृत्याकांड आंखों के सामने देखे हैं, वे इस कविता में सार्थक ढंग से 
अभिव्यक्ति पाते हैं। यह परिदृश्य कितना भयावह है--- 


अवसर उसे छतें गिरती महसूस होतीं 
ओर दीवार स्याह पड़ती । 

उसे दिखती डरावती आक्ृतियां 
चौखट के बाहर-भीतर 

और वह सोया-सोया चीख पड़ता । 


उसे लगता एक काली छाया 
साथ-साथ चलती 
भीतर बैठ गई है । 


यह कविता वर्तमान.भारत की सबसे भयावह त्रासदी और भारतीय इतिद्वप्त 
के धुक काले अध्याय का संवेदनात्मक चित्रण करती है । उसमें पात्र भौ हैं और 
एक संक्षिप्त-सी कथा भी कितु दे मात्र संकेत हैं जिनके माध्यम से मानव-संघर्ष 
का इतिहास अंकित किया गया है। यहां पर यूसुफ का चरित्र प्रत्येक संघर्षात्मक 
ग्राणी का संकेत बन गया है। चूंकि नरेख्ध भोहन उस ज्ासदी के चश्मदीद गवाह 
रहे हैं, इसीलिए इस' कविता में कई प्रसंग, कई मानवीय आक्ृतियां उनके मस्तिष्क 
मे स्मृतियों के साथ संपू्णित होकर काध्य गरिमा में परिवर्तित हो गई हैं। 
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इस कविता के बाद लंबी कविता लिखने का एक लंगा सिलसिला नरेन्द्र 
मोहन के लेखन में प्रारंभ हो जाता है। सन्‌ 993 में लंबी कबमिताओों का 
उनका एक सकलन शी प्रकाशित हुआ है। इसमें "एक अग्निकांड जगहें बदलता” 
कविता तो है ही, एक अदद सपने के लिए' और 'खरगोश चित्र और नीला 
घोड़ा कविताएं भी संकलित हैं। एक अदद सपते के लिए! कविता विषयवर्तु 
के धरातल पर 'एक अग्निकांड जगहँ बदलता से संबद्ध है। सन्‌ 984 में पंजाब 
के उम्रवादियों ने जो दृश्य उपस्थित किया और अनायास कवि को आजादी के 
पहुले जो दिन याद आए, इच दो विपरीत स्थितियों के सदर्भ में कविता की रचना 
हुई है । किले! और 'तलघर' प्रतीकों के माध्यम ,से आज की जानलेवा व्यवस्था, 
आतंक और भ्रष्टाचार का चित्रण किया गया है । इस कविता में सपाटबयानी है 
तो बिब भी हैं। रबानी भर प्रवाहमानता है जो इस कविता का गुण बन जाती 
है। इसकी दो पंक्तियां हैं : 


शहरों की याद के साथ 
मेरे भीवर जंगल फैलने लगा है । 


यह जंगल का फैलना कवि की आंतरिक व्यथा को अभिव्यक्ति देता है। एक 
भिल्त्र मन:स्थिति की कविता है-- खरगोश चित्र और नीला घोड़ा'। इसके 
सवध में कवि का कथन है: “एक पुरानी घटना की संगति में मेरी अंतरग 
स्थितियां और मनोभाव इन पात्रों के साथ कुछ इस तरह से जुड़े हैं कि कविता 
अनायास बनती-उठती गई। सुमित्रा और सलमान जिन्हें मैंने जाना ही नही, 
जिया भी है, कर सामाजिक, सांग्रदाग्रिक शक्षितयों का मुकाबला करते हुए खुद 
लह-लुद्ञन हो गए और अपनी वास्तविक सत्ताओं का अतिक्रमण कर गए ! कवि 
भरेच्र मोहन भी इस कविता में अपनी काव्य-हचि का अतिक्रमण करते दिखाई 
देते है। यह कविता मानसिक इंद्र की कविता है। सामान्यत: नरेन्द्र मोहन की 
कविताओं में इस प्रकार के चरित्र नहीं मिलते | लगता है कि पिछले कुछ बर्षों 
से नरेन्द्र मोहन जो नाटकों में रुचि ले रहे हैं, इसका प्रभाव उन पर है। साथ ही 
इधर जो चित्र प्रदर्शनियों में उनकी रुचि जागी है, वह भी इस कविता के लिए 
वातावरण पैदा करती है। सलमान, सुमित्रा, नीला घोड़ा, खरगोश तथा अन्य 
अमू् चित्रों के संयोजन से बनी यह कविता प्रतीकात्मक भी है और कवि के बुह॒द्‌ 
फुलक पर कुछ सोचने का भी संकेत देती है। यह एक प्रतीक गाथा है जिसे 
कवि से वास्तविक दुनिया और कला-दुनिया के बीच रखकर सफलतापूर्वक 
सयोजित किया है । 


नरेन्द्र मोहन की कविता : यथास्थिति के विरुद्ध 
एक विचा रसंगत विद्रोह 
+बा० महावीर सिह चौहान 


देख लो । वे वहीं हैं। जहां ये | मेरे तुम्हारे । आस-पास । छितरे। 
तुम । मैं। जहां थे। वहीं हैं'"“/संतुलन में बंधे । झूलते | ठेठ। 
प्ौलिक'  /छपक | क्यों ला रहे हो बीच में । बाघते हो व्यर्थ में । 


नरेच्र मोहन की कविता 'यथास्थिति: एक संयोजन की ये प्रारंभिक 
पक्तियां बाहरी दुनिया की विसंगति पर एक कारगर टिप्पणी होने के साथ ही 
साथ रचना के स्वरूप के बारे में भी जो कुछ कहती हैं उसमें गहरे आत्ममंथन 
ओर आत्मय्ोज का भाव है। वस्तुत: इन पंक्तियों में नरेन्द्र मोहन की कविता का 
एक महत्वपुर्ण वैशिष्टय समाहित है। कत्रि जितना जिंदगी के लिए चिंतित है 
उतना ही कविता के लिए भी । था यू कहें कि कवि के लिए जिदगी और कविता 
अलग-अलग चीजें रही हैं। एक की चिंता में दूसरे की चिता अनिवार्य रूप से 
समाहित हो जावी है। यही वह तत्व है जो नरेन्द्र मोहत को अपनी पूर्ववर्ती -- 
नई-कविता से अलग करता है । 

नई कविता के सामने एक मात्र समस्या कविता के सौंदर्यशास्त्र की थी। 
इस संबंध में मरेन्द्र मोहन की स्लोच अलग प्रकार की है। यथाप्थितिवाद दोनो 
जगहों पर है--जीवन में भी और कविता में भरी । एक स्तर पर बहू मानवीय 
समस्या है और दूसरे स्तर पर सौंदर्यंशास्त्रीय । दोनों की भिन्‍नता में एकता इस 
बात को लेकर है कि मानवीय समस्या का तीघज्र औद विचलनकारी एहसासप्त ही 
कवि को सौंदर्य शास्त्रीय समस्या की ओर ले जाता है। यानी जिंदगी में जो है-- 
परिवतेन या परिवर्तनहीनता, अदलाव या यथास्थितिवाद की पीड़ा बह कर्विता 
में क्‍यों नहीं आती ? और अगर नही आदी है तो जाहिर है कि जीवन के यथार्थ 
फे साथ कविता का कोई रिश्ता नहीं रह गया यह रिश्ता बनाए रखना जरूरी 


नीति के 
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कविता जिंदगी के यथास्थितिवाद से टकराती है और इस प्रक्रिया में रचना के 
यथास्थितिवाद को तोड़ती है। जिंदगी के यथास्थितिवाद को तोड़ पाना कविता 
के बस की बात नही है। इस स्तर पर कविता की भूमिका बड़ी परोक्ष होती है! 
वह तो केचल इतना करती है कि जिन मोहक आवरणों से यथार्थ को आवृत्त किया 
शया है उन्हें हटा दे। उसका काम तो भेदिए का होता है, दृहरी जिंदगी जीने 
'बाले उन लोगों के कारतामों के उद्घाटन का होता है जिम्होंने--- 


असली चेहरों को पकड़ 

चढ़ा दिया सूली 

जासूस चेहरो से खोदते रहे रहस्य और पड़्यंत्र 
मुस्कराते हुए बतियाते रहे 

सफेदी के आर पार। 


लेकिन यथास्थितिवाद, जिसको लेकर नरेन्द्रमोहन अपनी बेचैनी व्यक्त करते 
हैँ, कोई निर्दोष स्थिति नहीं है । बस्तुत: यह खतरनाक भी है और अमानवीय भी । 
हालांकि खतरनाक है सिर्फ उसके लिए जो समाज की मिचली पायरी प्र हैं-- 
जो असुरक्षित हैं । उनके लिए नहीं जिन्हें दूसरों का रक्त पीने की सुविधा प्राप्त 


-++> 


कु 


घबराहट में स्तब्ध्र' 

'मैंने देखा 

मेरी रीढ़ की हड्डी 

उसके हाथ में है 

घुलती हुई मोम की तरह 
सांचे में ढलती हुई 

मैंने फटी आंखों देखा 

सांचे से निकलती हुई सीढ़ी *** 
मैंने जोर से पूछा 

हड्डी सीढ़ी में, सीढ़ी हड्डी में 
कैसे तब्दील हो प्रकती है । 


ओर सारे संघर्ष के बाद कवि ने एक पीड़ाजनक सच्चाई को पहचाना कि 


वह उतना ही ऊपर रहा 
जितना मैं नीचे 
सीढ़ी पर पांव रखने के पहले । 


नरेन्द्र मोहन की कविता : यथास्थितति के विरुद्ध एक विचार" | 5] 


लेकिन कवि सामाजिक यथास्थितिवाद को नहीं तोड़ पाता। यह बोड़ पाना 
कविता से नही, कर्म से संभव होता है और स्वयं कविता उस प्रकार के कम की 
श्रेणी में नहीं आती | हां, इतना अवश्य है कि कवि उस वथास्थिति के विरुद्ध 
हमारे अंदर गहरा असंतोष जग्राता है, उसके प्रति तीव्र संवेदनात्मक प्रतिक्रिया 
पैदा करता है। जब मरेन्द्र मोहन कहते हैं कि-- 


रूपक क्‍यों ला रहे हो बीच में ? 


तो उनका आशय कविता की भूमिका के एकांत निषेध से नहीं है। यदि कवि को 
ऋपक'-रचना कर्म के प्रति ऐसा अविश्वास होता तो वह शब्दों की दुनिया में 
प्रवेश ही क्‍यों करता ? यथास्थिति के विरुद्ध मुनासिब कारंबाई के लिए उसके 
पास दूसरे विकल्प भी हो सकते थे। मसलन वह सीधे-सीघे राजनीतिक आंबों« 
लनकारी की भूमिका को स्वीकार कर सकता था । अतः जब नरेन्द्र मोहन यथार्थ 
और आदमी के बीच रूपक लाने का विरोध करते हैं तो उनका विरोध वस्तुतः 
नये कचि की कविता संबंधी समझदारी से है । नये कवि के लिए यह रूपका- 
त्मक-बिंवात्मक शब्दाभिव्यकित रचनात्मकता की पर्याय थी। लेकित कठिनाई यहू 
है कि शब्द की यह रचनात्मकता अपने चरम उत्कर्ष पर पहुंचकर प्रायः अपने 
आपको यथार्थ की चिंता से मुक्त कर लेती है। यानी उसमें कवि के मनस्वर्तवो 
की अंतर्योजना का बोध तो रहता है लेकित यथार्थ की पहचान में परोक्षता बढ 
जाती है। नरेन्द्र मोहन बुजुर्ग कवि की इस अंतर्मुखता को अपना ही शरीर नोचने 
की क्रिया के रूप में देखते हैं--- 


समपित रहे हम कहां 
उंगलियों के आगे 
साखूनों की तरह उसे 
वर्तमान को 

छील सकते हैं जिससे 
अपनी दी चमड़ी 

और सारा जिस्म 


नये कवि के लिए वस्तुएं वस्तुएं नहीं थीं। वे किसी भाव-विचार या मानव- 
चेतना के किन्हीं सुक्ष्म संयोजनों को रूपायित करने की सामभ्ी भरथीं। इस 
प्तामग्री की साथकता अपनी वस्तुमयता को खो देंने में ही मानी गई थीं। यही 
कारण है कि वस्तुओं को अपने मोलिक रूप में पाना नरेन्द्र मोहन की पीढ़ी के 
क्रवियों की रचनात्मक अभनियार्यता बन गई थी । 

सन ]950 से 65 के बीच नई कविता अपने कज्ात्मक उत्कर्ष के चरम 
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बिंदु पर पहुंच चुकी थी। चरम उत्कर्ष की यह स्थिति ही उसके ठहराव की 
पर्याव है। नरेन्द्र मोहन इसे जीवत और रचना-- दोनों ही स्तरों पर यथास्थिति- 
बाद की स्वीक्षति के रूप में देखते हैं। लक्ष्मीकांत वर्मा ने इस ठहराव की स्थिति 
को रचना के स्तर पर पहचाना था। वे लिखते हैं--नई कविता भें जो कुछ 
प्रयोग का तत्व था, वह भी किन्‍्हीं ढीली-ढाली रूपविधाओं में सीमित होकर कुछ 
बष्टियों में उलझ गया था । एक प्रकार से यदि देखा जाए तो नई कविता आज 
एक ठहराव की स्थिति में बार-बार एक वृत्त और परिधि की साक्षी बनकर रह 
गई है। आज यह भी स्पष्ट देखा जा सकता है कि नई कविता के नाम पर जो 
भी नई से नई प्रवत्ति जन्म लेती है, वह वार-बार एक प्रकार की रूढ़ि से दूसरे 
प्रकार की ह्ियों में जकड़कर ठंडी हो जाती है | कित्ती भी विधा में जब वह स्थिति 
आ चकती है तब उसकी अंतिम परिणति उसको निजी गतिहीनता में बदल जाती 
है। इस सिलसिले में वर्मा जी ने नई कविता के उस रूप को विशेष महत्त्वपूर्ण 
भाना जब उसमें रचनाधर्मी प्रयोगशीलता का साहस था। जब वह छायाबादी 
काव्य-रूढ़ियों के विरुद्ध संघर्ष करते हुए अपनी अलग पहचान बनाने में शुढी थी। 
यानी जब उसमें “छायावादी कविताओं की अपेक्षा खराब कविताएं लिखी जा 
रही थी | छायाबादी सजावट की अपेक्षा भोड़ी कविताएं लिखी जाती थीं '**।” 

लक्ष्मी कांत वर्मा स्वये चये कवि और नई कविता के समर्थ व्याख्याकरों मे से 
एक हैं। नई कविता को उन्होंने समझा था, सराहा था लेकिन जब नई कविता 
अपने वग्ेपत को, जीवनजन्य अन्वेषणशील जआकुलता को खो बंठी तो उन्होने 
उसकी तुलना में साठोत्तरी कविता को स्पृहणीय बताया । ऐसी कविता को जो 
कथन और कथ्य दोनों स्तरों पर अपनी अलग पहचान बनाने के संघर्ष में जुटी 
थी | अत: जब नरेन्द्र मोहन कहुते हैं--- 

“आओ, शब्दों को ढेलों की तरह उठाकर जरा गंवार बनना सीखें ।” तो 
वे बस्तुत: उसी ऐतिहासिक असंतोष को शब्द देते हैं जो साठ के बाद के युवा 
कवियों को, जीवन और रचना में आ जाने वाले यथास्थितिवाद को तोड़ने के 
लिए उकसाता है। इन कवियों को यह एड्सास हो गया था कि यथार्थ पर एक 
चिकती पत॑ चढ़ा दी गई है | स्वयं भाषा भी इस चिकती पते का एक हिस्सा है ! 
इसे तोड़े बिना यथा को पहुचानना असंभव है--- 


“कहीं से तो शुरू करना ही होगा 

“चिकबों' और 'गोल' शब्दों को तोड़ने का क्रम 
भाषा और कविता को भी 

बनाना होगा अशुद्ध और भोंडा 

और उठाना होगा उस जमीन से 
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जहां शब्द की मार और धार 
दिखे 

नहीं, दिखे बेशक नहीं 
कारगर होती चले 

एक कार्यवाही की मानिद । 


लेकित नरेन्द्र मोहन अपने समय के बूसरे कमियों से कुछ अलग हैं । उतमे 
अन्य युवा कवियों जैया विद्वोड्टी भाव नहीं है। उत्ता जीवन और कला विवेक 
उन्हें भंडाफोड़ किस्म का विद्रोही नहीं बनने देता! यहु तो एक अनिच्छनीय 
स्थिति से दूर करते के लिए दूसरी अनिच्छतीय स्थिति को स्वीकार करना है । 
इस प्रकार का विद्रोह जीवन और रचना दोनों के लिए अहितकर सिद्ध होता है । 
भंडाफोड़ भाषा न केवल रचना विरोधी होती हैं बल्कि वह कभी-कभ्नी कवि के 
अपने इरादे को आावृत्त करमे का कारगर उपाय भी बन जाती है । नरेद्द मोहन में 
असंतोष है---कहेँ कि गहरा असंतोष है। लेकिन वे परिवर्तन चाहते हैं, विध्यंस' 
नहीं। उन्हें अपने आवेग और असंतोष पर नियंत्रण रखना आता है। असंतोष 
जरूरी है, इसके बिना नये प्रस्थान की यंघावना ही समाप्त हो जाएगी। लेकिन 
नरेन्द्र मोहन इस सच्चाई को जानते हैं कि आवेण, असंतोष या विद्रोह रचना के 
पर्याय नहीं हैं । रचना के लिए ये सब जरूरी हैं, उतने ही जरूरी जिवना जरूरी 
विवेक और विचार । जहां यद्व संतुलन नहीं है वहां व तो कला होगी और न ही 
जीवन-- 


धरती सूद्चकर फट गई है 

दरारें पड़ गई हैं 

कभी यह मम और चमकीली थी 
इसके दर्पण में रूप निहारते लोग 
कौन जानता था तब 

पानी उतर जाएगा। 

बर्षण टूट जाएगा 

दरारे शेष होंगी ! . 


मैंने मरेन्द्र मोहत की कविता को नई कचिता से अलग, भाषा के एक नये 
सयोजन की रचनात्मक तलाश के रूप में देखने का आग्रह किया है! लेकिन साथ 
ही इस तथ्य की ओर भी निर्देश क्रिया है कि नरेत्द्र मोहन अपने आपको साठोच्तरी 
कवियों की एक जमात--भंडाफोड़ विद्रोहियों से अलग कर लेते हैं । हमारी इस 
मान्यता का एक निद्वित्ार्थे यह भी है कि नरेन्द्र रोहन अपने आपको सब कुछ का 
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विरोध करने वाली युवा मानसिकता से दूर रखकर किसी न किंसी स्तर पर नई 
कविता की परंपरा से जोड़ते हैं। उनका यह जुड़ना उतकी कविता को एक रचता- 
त्मक बैशिष्टूस प्रदान करता है। ये उस आवेश को स्वीकार नहीं करते कि जो जब 
उतरता है तो जमीन में केवल दरारें ही छोड़ जाता है । लेकित नरेन्द्र मोहन को 
नई कविता का यथाह्थितिवादी सौंद्यंवोध और जीवनबोध भी आह्य नहीं है। इसी 
कारण उनका रास्ता कठिन है। कठिन इसलिए है कि यह एक लये प्रकार के संतुलद 
की मांग करता है। विवेकपूर्ण स्वीकार और अस्वीकार के बीच से गुजरते हुए अपने 
लिए एक नये रास्ते की तलाश का आग्रह समाहित है इसमें । नरेन्द्र मोहन के 
रचनात्मक आग्रह उनकी कविता को कुछ महत्त्वपूर्ण परिणतियों की ओर ले जाते 
हैं। प्रथम तो यही कि उनकी कविता में दूसरे युवा कवियों जैसी विद्रोह की' 
आरोपित मुद्राएं नहीं है, और न शब्द के साथ इस प्रकार का मौलिक आचरण 
है कि बहू मनुष्य के आंतरिक व्यक्तित्व और उसकी ऐतिहाप्रिक चेतना से 
विच्छिन्तनता का बोध जगाए । 

इतिहास कवि के निजी जीवन का भी है और देश तथा समाज का भी है। 
नरेंद्र भोहन ने अपने इतिहास को युग के इतिहास के साथ बखूबी एकाकार कर 
लिया है। वे न तो इतिहास को कवच की तरह पहनते हैं और न उसे सिर पर 
लादे गए अवाछमीय बोझ की तरह ढोते हैं। बह उनके अस्तित्व का एक हिस्सा 
है। वह्‌ जितना जटिल है उतना ही बोधगम्य, जितना दर्द जगाने वाला है उतना 
ही जाश्वस्त करने बाला भी, जितनी धूमिल कुहरिलता है उसमें उतना ही साफ 
दिशायोध भी । उसमें खोने और पाने की तड़फ एक म्ाथ जीवित है-- 


मुझे तलाश है 

नदी की 

एक नदी में छोड़ आया 
लाहौर बचपन में 

कहते थे जिस रावी । 

एक नदी कहते थे जिसे यभुता 
अब कहां है ? 


नरेन्द्र मोहन जिन नदियों के नाश गिनाते हैं वे स्ििफे नदियां न होकर 
हमारी सांस्कृतिक चेतना की प्रतीक हैं। अत: जब थे दिल्‍ली में रहकर पूछते हैं--- 


कहते थे जिसे यमुना 
अत्र कहां है ? 


छो उनकी रावी या यमुना की तन्ताश एक घोई हुई धोरे-धीरे शोती जाने 
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वाली--सांसक्ृतिक चेतना का पर्याय बन जाती है। 

इन नदियों के खोने की प्रक्रिया में जो पाया गया है, वह है शहर | जाहिर है 
कि शहर कवि का भाश्रय स्थल न है और न हो सकता है। शहूर एक संवेदनहीन 
स्थिति-परिस्थिति का, मनुष्य की आंतरिकता के धीरे-धीरे मरते जाने का पर्याय 
है। कैसी विडंबना है कवि के जीवन की जब वह कहुता है--- 


जी हां शुरू से काटने को दौड़ता था शहर 

और मैं मायूसी से भर उठता था 

हर घटना दुर्घटना का चश्मदीद गवाह बनना चाहता था। 
मेरी आदत थी भावुक होता ह 

अब नहीं होता 

घटनाओं दुर्घटनाओं के बीच गुजरता हूं रोज 

और खिसक जाता हूं चुपचाप । 


यह खिसकना बतेमान से खिसकता नहीं है, और न नदियों को याद करना' 
प्रकृति या भ्रामीण संस्कृति के प्रति नॉस्टेल्जिफ आकर्षण का ही पर्याय है। ऐसा 
विचारहीन भावावेश नरेन्द्र मोहन की कविता में नहीं है। नरेन्द्र मोहन वस्तुओं 
और वस्तु-स्थितियों को अपेक्षाकृत अधिक तटस्थता--अधिक मिरावेग ढंग से 
ग्रहण करते हैं । उनमें एक गहरे किस्म के आत्मालोचन का भाव है जो उन्हें 
अपने समय के--अन्य युवा कवियों से अलग करता है । मरेन्‍्द्र मोहन ऐसे विद्रोही 
नही हैं कि समूची संस्कृति को ही नकार दें । हां, युवा कवियों की मानसिकता के 
सदर्भ में यह आशंका पद! हो सकती है कि विक्ृतियों के बीच रहकर संस्कृति के 
लिए ऐसा प्रबल आकर्षण कहीं कवि का अनापेक्षित मानसिक बिक्षेप तो नहीं है * 
यानी यह एक प्रकार की आत्मवदंचना भी लग सकती है। यह वंचना पिछली पीढ़ी" 
के कवियों में होती तो क्षम्य थी, लेकिन आज के युवा कवि में उसे कैसे स्वीकार 
किया जा सकता है। गुजराती के महान्‌ सर्जेक उमाशंकर जोशी के युध्रिष्ठिर 
कहते हैं कि तक का अस्तित्व है, यह जानने के बाद मैं स्वर्ग में चेन से कैसे रह 
सकता हूं । नरेन्द्र मोहन की स्थिति इससे एकदम उलदी है। यह जानने के बाद 
कि संस्क्ृति का अस्तित्व था, वे विक्ृतियों को कैसे स्वीकार कर सकते हूँ। उनका 
इतिहासबोध उनके अंदर एक नैतिक बल पैदा करता है--- 


देश के नक्शे में नहीं है वह नदी 

ने सही, 

नक्शे में न होना इतिहास में न होता कंसे मान लूं। 
रायी को अपने भीतर 
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बहने से कैसे रोक लूं 
उसकी उपस्थिति के एहसास और इतिहास को 
कैसे मकार दूं ? 


वे बड़ी संजीदगी के साथ अनुभव करते हैं--- 


अंतरात्मा को हड़प 
एक खोह बराबर चौड़ी हो रही है 
ओर लम्बी और गहरी हो रही है । 


नरेन्द्र मोहन की कविता में राजनीति का संदर्भ बहुत मुखर होकर जाया 

है ! हमारे देश में एक राजनीति देश की स्वतंत्रता क्री थी--एक स्वतंत्रता के 
बाद की है | स्वतंत्रता के बाद की राजनीति हमारे देश के सर्वव्यापी नैतिक 
विघटत की परिचायक है। नरेन्द्र मोहत इस विघटव की पीड़ा को पहचानते हैं 
उसे अपनी कविता का विषय बनाते हैं। इसलिए कि आज उससे अपने आपको 
बचाए रख पाना किसी भी संवेदनशीज व्यक्ति के लिए असंभव है। नरेन्द्र मोहन 
उस धूर्त, मक्कार कौर चालाक आदमी को पहचानते है जिसमें आज के राजनेता 
का बिब आकार ग्रहण करता है। बह सब कुछ को चौपट किए दे रहा है-- 
व्यवस्था को, मूल्यों की पहचान को और मानदीय संबंधों की ऊष्मा तथा आंत- 
रिकता को भी । कवि को इस व्यवित के प्रति गहरा आक्रोश है। यूं हमारे समाज 
में आक्रोश व्यक्त करते वाले लोगों की संख्या भी कुछ कम नहीं है। तब सवाल 
उठता हैं कि सही ढंग से सोचने वाले व्यक्तियों की इतनी बड़ी संख्या होने के 
बावजूद यह विघटन रुक क्यों नहीं पा रहा है? इस सवाल के उत्तर की खोज के 
सिलसिले में ही कवि अपने अंदर झ्ांकता है--आत्मखोज करता है और पाता है 
“कि दोष केवल उस गलत आदमी का ही नही है बल्कि कहीं न कहीं हम स्वयं भी 
इस स्थिति के लिए उत्तरदायी हैं। सारे का सारा संघर्ष जैसे अपनी निजी स्वार्थ 
सिद्धि की पूर्ति का एक बहाना बनकर रह जाता है--- 

गुस्से में मिली लार की तार देख 

चह भांप गया था 

और उसने मुझे हड़डी दिखाकर 

पटरी बिछा दी थी 

मैं वार्तालाप के लिए आतुर होता गया था 

और बार्तालाप के अवोग्य बनता गया था। 


नरेन्द्र मोहन के अनुभव की दुनिया अपेक्षाकृत दशहत भरी है। स्थिति यह है 
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फैलता जा रहा है घेरा 
दिनोंदिन 

कसता जा रहा शिकंजा 
दिनोंदिन । 


उत्तरोत्तर कसता हुआ शिकंजा कभी-कभी आदमी को संशयवादी बनाकर 
छोड़ देता है । नरेन्द्र मोहन अगर संशयवादी नहीं वने हैं तो इसलिए कि उन्होने 
इस घेरे से बाहुर निकलने के मार्ग की खोज की आशा नहीं छोड़ी है। (एक अग्नि- 
काड जगह बदलता' का कथानायथक भत्यधिक भयावह ओर बासद स्थितियों का 
सामना करते हुए घिसटता हुआ बढ़ रहा है-- 


उस जबान की ओर 

जिसकी आंखों में आग है 

बह उसकी पीठ थपथपा रहा है 
कोई और रास्ता नहीं है क्या ? 


जब तक कोई और रास्ता खोजने की इच्छा और प्रयत्न समाप्त नहीं होते 
तब तक हालात के सुधरने, उनमें जरूरी परिवर्तन की संभावना बनी रहती है । 
यह सच है कि नरेन्द्र मोहन के पास भाज की व्यवस्था के विकल्प का कोई 
मुकम्मिल नक्शा नहीं है, कुछ अंशों में उनके विश्ववोध की यह एक मर्यादा भी 
है। लेकिन क्या सचमुच ऐसा है कि नरेन्द्र मोहन की कविता के पास भविष्य के 
लिए कोरे संकेत ही नहों? सच्चाई यह है कि कवि द्वारा प्रस्तुत किए गए 
भविष्य के नक्शे का संकेत इस बात से मिलता रहता है कि बह वर्तमान की 
किन स्थितियों को अपने लिए, या सानव समाज के लिए अश्ुविधाजनक पाता है। 
वस्तुत: नरेन्द्र मोहन की कविता में प्रकट होने वाली मानवीय चिताएं कवि के 
मानसिक गठत का जो नक्शा प्रस्तुत करती हैं, उससे हम आश्वस्त हुए बिचा नही 
रहते । 

मरेन्द्र मोहन के लिए रचनाकर्म एक दायिस्वपूर्ण कार्य है। उनका यह 
दायित्ववोध उनकी कविता की संरचना को गहरे रूप में प्रभावित करता है । 
इसके रहते वे भाषा के प्रति कभी भी अग्ंभीर रुख नहीं अपनाते। भाषा के 
प्रति उनकी यह अतिरिक्‍त सावधानी स्न्र दिखाई देती है। यहाँ तक कि जब 
वे वर्तमान सभ्यता के अपेक्षाकृत विचलनकारी असुविधाजनक प्रदेशों में प्रवेश 
करते हैं तो भाषा का एक खास किस्म का अनुशासन बनाए रखते हैं। उतकी 
भाषा कुछ न कहकर भी बहुत कुछ कहू देती है। कुछ उदहरणों से यह बात 
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स्पष्ट हो जाएगी--- 


(।) और एक न्यायमूर्ति *' 
दूध-का-दुन्न 
पादी-का-पावी 
पीछे टंगे महात्मा गांधी 
मूस्करा रहे हैं । 


(2] जनता के लिए 
भापकी जवाबदेही है। 
आपको जेतनपूर्वक ओढ़मी है चादर 
और घर देनी है ज्यों-्की-त्यों 
जनता के सामने 
अगले चुनाव में ! 


पहली पंक्तियों में कवि न्यायाधीश के आचरण के बारे में पूरी समझदारी के 
साथ चुप है । जैसे न्यायालय और न्यायाधीश के बारे में कुछ न बोलने की नैतिक 
और चैधानिक मर्यादा को उसने स्वीकार कर लिया है। लेकिन महात्मा गांधी के 
टंगे होने में समाहित व्यंग्य बड़ा ही तीखा और धारदार है । ऊपर से रोजमर्रा की 
व्यावहारिक बौर कामचलाऊ ढंग की दिखने वाली भाषा की व्यंजना में यथार्थ 
को पर्त-दर-पतं खोलते जाने की क्षमता हमें चमत्कृत किए बिता नहीं रहती। 
महात्मा गाँधी व्यक्षित न होकर जीवनमूल्यों के पर्याय हैं, ऐसे जीवनमूल्यों के जो 
देश के स्वत्त्रता-संग्राम भें--करो या मरो की लड़ाई में बड़े से बड़े त्याग या 
बलिदान के प्रेरक बल ये | जाहिर है, कि इस प्रकार के मूल्य असुविधाकारक होते 
हैं। लेकिन यहां वे मुस्करा रहे हैं, क्योंक्रि उन्हें छूंदी पर टांग दिया गया है। 
इसी प्रकार दूसरी पंक्तियों में आया हुआ शब्द 'जतनपूर्वक' का व्यंग्य एक कौंध 
की तरह वस्तुस्थिति पर इस तरह रोशनी डाल देता है कि यथार्थ की भीतरी 
पते भनावृत होती चलती हैं! 

'जवनपूर्वेक! और “चादर' में एक ओर विद्वीह की प्रतिू्ति कबीर हैं ओर 
दूसरी ओर नैतिक लिजलिजेपन के पर्याय हमारे समय के राजनेता | लिकिन यहा 
दो परस्पर विरोधी वस्तु तत्वों को आमने-सामने लाकर रखने की कोई सायास' 
योजना नहीं है। क्र्थे की दूसरा परत भाषा में सहज भाव से समाहित हैं--सू जन- 
शीलता की शर्तें की तरह । कहना न होगा कि यह तत्त्व नरेन्द्र मोहन की काव्य- 
भाषा को एक अतिरिक्त दीप्ति प्रदान कर देता है। 
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लेकिन एक दूसरे स्तर पर यह वेशिष्ट्य ही नरेन्द्र मोहन की कविता की 
मर्यादा भी बन जाता है । भरेच्द्र मोहन जानते हैं कि कभी-कभी शब्दों के साथ 
गवारू हरकतें, शब्द की मुलभूत और अपेक्षाकृत त्तीखी व्यंजनाओं को उभार 
देती हैं, लेकित वे ऐसा कर नहीं पाते । उनकी अपनी सांस्कृतिक अभिरुचि उनकी 
इस संकल्पना के आड़े आती है | यह नहीं कि वे भाषा के द्वारा चोदें न करते हो 
या उनकी भाषा चोटे करने में सक्षम वे हो लेकिन वह एक ताकिक या बौद्धिक 
व्यक्ति की सक्षमता है--आदिम और उद्दाम भाववाकं से प्रेरितः क्ावेशनात्मक 


सक्षमता नहीं है वह । जब वे कहते हैं--- 


वैसे तिराश न हों आप 
उठाता हूं अब भी 
तुकीला पत्थर 
मुहावरे में 


तो वे पत्थर के भारीभरकमपन, कठोरता यानी उसके पत्थरपन का उपयोग 
नही करते । वे बड़ी सावधानी के साथ उसका निरीक्षण करते हैं और उसी 
पत्थर का उपयोग करते हैं जो अपेक्षाकृत भधिक नोंकद!र हो---ऐसा शब्द जिसमे 
अधिक सुक्ष्म, अधिक घधारदार व्यंजनाएं समाहित हों । लेकिन हमने यदि इसे कवि 
की मर्यादा के रूप में देखा है तो इसलिए कि कभी-कभी सांस्कृतिक बोध को 
अतिशयता कवि को अनजाने ही पश्चगामी बना देती है। मसलन, जब नरेखः 
मोहन व्यवस्था के विरुद्ध झूठी लड़ाई लड़ने वालों पर ब्यग्य करते हैं तो उनके 
तेवर चढ़ जाते हैं, उनकी भाषा में तीखापन आ जाता है, लेकिन ऐसे में भी वे 
अपने आप पर नियंत्रण बनाएं रखते हैं| विम्तलिखित पंक्तियों पर ध्यान दें+- 


डालते रहते हैं वे पाजामों में 
सलवारों के नाड़े । 


हम जानते हैं कि नरेम्द्र मोहन का आशय क्या है, लेकिन कविता की भाषा 
कवि के उस आशय को प्रकट नहीं करती | वे उन झूठे विद्रोहियों को एक तीखी 
गाली देना चाहते हैं, लेकिन देते नहीं, यह काम्र उनकी रुचि के व्यक्ति से हो ही 
नही सकता । वे उस बात को संकेतों में कहना चाहते हैं और इस प्रक्रिया में भाषा 
की व्यंजना बदल जाती है। पाजामा पुरुषों का वस्त्र है और सलवार स्त्रियों का । 
किसी पुरुष का सलवारों का ताड़ा पाजामें में डालना उसके जवानेपतत का परि- 
चायक है। हम जानते हैं कि नरेन्द्र मोहन का जाशय स्त्रियों को अपमानित 
करता नहीं है, लेकिन यहां कवि का सांस्कतिक आभिजात्य उसकी एक मर्यादा बसे 
गया है ' पर हम यदि नरेन्द्र मोहन की इस मर्यादा को नजरंदाज करके चलते है 


१३) पड जपरिट नाटक मरे 


हि 
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- तो इसलिए कि आज जब अदर्शनका री नग्तता को ही सुजनकर्भ के रूप में खपाने 


की होड़ लगी हो वहां किसी कवि का अपने ऊपर इस प्रकार अनुशासन बनाए 
रखता अपने आप में बड़ी महत्त्वपूर्ण बात है। महत्त्वपुर्ण यह भी है कि उनके प्रय॑त्न 
मई कविता के यथास्थितिवाद को वोड़ते हैं, समकालीन कविता के भावबोध के 
विकास में जित कवियों का योगदान महत्त्वपूर्ण माना जाएगा उनमें एक नाम 
नरेद्ध भोहन का भी रहेगा । 


राजनीति का विपक्ष 
>+डॉ० सुखबीर सिह 


नरेन्द्र मोहन का प्रथम काब्य-सं कलन 'इस हांदसे में! सन्‌ 975 में प्रकाशित 
हुआ और दूसरा, सामना होने पर 979 में। और तीसरा 'एक अग्नि्कांड 
जगहें बदलता” 983 में । एक लंबी कबिता 98 में 'एक दूसरे से अलग” 
संकलन में 98] में प्रकाशित हुई जिसका शीर्षक है-- एक अभ्निकांड जगह 
बदलता” । इस प्रकार इनकी काव्य-चेतता का बीजारोपण, पल्‍लवत और पृष्पन 
मोटे रूप से आठवें दशक के परिवेश में ही हुआ | यह परिवेश अनेक दृष्टियों से 
सातवें दशक का बढ़ाब होते हुए भी कई मायनों में उससे अधिक मायावी हो उठा 
है। 

राजनीति के क्षेत्र में यह समय, इंदिरा गांधी और गेर-कांग्रेसवाद के पर- 
स्प्र टकराव का समय है | नेहरू और शाघ्त्री के समय में जो आदर्श, स्वप्प और 
मुल्य, समस्वयवादी चेतना से मिसृत थे, वे अब लगभग समाप्त हो चुके थे। आदर 
का स्थान अब उद्देश्य ने ले लिया था, जिसकी प्राप्ति के मार्ग में जाते वाली भ्रत्येक 
बाधा को घटिया से घटिया और श्ोछे हथियार से दूर करना भी गलत नही 
समझा ग्या। सत्ता और समृद्धि पर कब्जे के लिए सभी मूल्यों को ताक पर रख 
दिया गया और मृल्यहीन फूहड़ता का प्रचलन हुआ। 969 का कांग्रेस विभा- 
जन, भारत के राष्ट्रपति के चुनाव में प्रधानमंत्री की दल विरुद्ध, परंपरा-विरुद्ध 
भूमिका, बंगलादेश के लिए युद्ध, इलाहाबाद हाई कोर्ट का प्रधावमंत्री के विरुद्ध 
निर्णण और उसकी' प्रतिक्रिया में देश पर आपात स्थिति को सलाद दिया जाना, 
आदि घटनाएं इसके उदाहरण हैं। आपातकाल की भयावह स्थितियां अनेक वर्षो 
तक लोगों की चेतना को आक्रांत करती रहेंगी। इसके बाद जनता शासव में 
कुर्सी के लिए जो सर्वाधिक घटिया नौटंकी प्रस्तुत की गई, वह भी सभी इस काल 
में राजनेताओं से एक मूल्य माल लिया था| सत्ताधारी का ऋ्‌र, मायावी तथा 
स्वार्थ लिप्त चेहरा इस दिनों एकदम नंगा होकर सामने आ गया । 

सामाजिक-आशशिक क्षेत्र में यह दशक बीच की जातियों के उत्थान का दशक 
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है ! खेती से जुड़ी हुई ये जातियां अपनी आथिक ताकत के बल पर राजनीतिक 
ताकत प्राप्त करने के लिए सक्तिय हुईं। इसका असर ब्राह्मण-&कुर जैसी उच्च- 
जातियों पर तो अधिक नहीं पड़ा, किंतु दलित वर्ग इनका सीधा निशाना बना | 
दलित वर्ग पर भत्याचार बढ़े। उत्तका शोषण बढ़ा। बीच की जातियों को अपनी 
शक्ति प्र्दाशित करने के लिए यही वर्भ सर्वाधिक योग्य या क्योंकि इसके पास 
न जमीय थीं, न धन, न सत्ता, और न हथियार | इसीलिए बेलछी, आगरा, 
फुंझावला, पंतनगर, देवली, साढूपुर आदि की घटनाएं प्रकाश में आई। इस 
घटनाओं के पीछे जातीय स्वाभिमान की भावना के साथ-साथ आर्थिक समानता 
का विरोध और शोषण की परंपरा की हिमायत का भाव प्रमुख था। ग्रामीण 
परिवेश में जब इस प्रकार की वैमनस्य की आग जल रही थी, तभी नगरों में 
मंझोले उद्योगपतियों का दबदबा बढ़ रहा था | राजनेता के स्लाथ गठजोड़ करके 
ये लोग बाजार पर अपना पूरा शिकंजा कस चुके थे । इससे न केवल कंमरतोड़ 
भहंगाई बढ़ रही थी, बल्कि कामगार के शोषण का हथियार भी तेज हो रहा 
था । श्रमिक के अधिकारों और सुविधाओं में निरंतर कटौती, हड़ताल पर 
पाबंदी आदि इसी दिशा में उठे हुए कदम थे। इसके साथ ही घतकुबेरों ने सर- 
कार के साथ मिलकर बेरोजगारी का ऐसा वातावरण उत्पन्न कर दिया कि श्रम 
को उचित परारिश्रमिक मिलना मुश्किल होता चला गया | इसीलिए भारत का 
शिक्षित नौजवान केवल पेट की आग को शांत करने के लिए ही सुबह से शाम 
तक सस्ते भाव में अपना श्रम बेचने को मजबूर हुआ। बेरोजगारी को शिक्षा की 
देत मातकर, शिक्षा पर खर्च होने वाले बजट में निरंतर कटौती की जाती रही । 
कागज के दामों में निरंतर वृद्धि से शिक्षा और साहित्य की' महंगा किया गया । 
समाज में, गलत या सही, किसी भी प्रकार से धन कमा लेने से व्यक्ति का 
सम्मान बढ़ा। पंजीवादी व्यवस्था की रीढ़ ही धम है जो बाजार सें एकमात्र 
भहृत्त्वपृर्ण वस्तु है। उसके सामने सभी कुछ तुच्छ है। इसीलिए धत्त-प्राप्ति धन 
हृड़पता आदि के लिए आपाधापी से भ्रष्टाचार, तस्करी, गुंडागर्दी, आदि का 
प्रचार हुआ और इन तुड्छ मूल्यों को, समाज विरोधी गतिविधियों को भी सम्मान 
की निगाह से देखा जाने लगा । इस कार्य में राजनेता और व्यापारी की पुलिस- 
तत्र ने पुरी-पुरी मदद की। इसीलिए पुलिस का दवदबा और जातंक बढ़ा तथा 
जनता अधिकाधिक निरीह, दयतीय और आतंकग्रस्त होती वली गई । 

इन्हीं अमानवीय परिस्थितियों में कविता ने अनुभूति के विरुद्ध विद्रोह किया 
और विचार कविता का झंडा बुलंद किया गया। 'संचेतना' के विचार-कवितांक 
से इस भ्रवृत्ति का प्रारंभ माना जाता है । नरेन्द्र मोहन इस प्रवृत्ति के अग्रणी 
कवियों में रहे । इस आंदोलन की पृष्ठभूमि तो वैसे तीसरा सप्तक' के प्रकाशन 
से ही शुरू हो जाती है। इस संकलन के साथ ही हिंदी कविता में 'क्षणबाद' के 
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साथ-साथ विचार का महत्त्व भी स्वीकारा गया, काव्यानुभूति के स्थान पर काब्य- 
वितन की चर्चा शुरू की गई। इसके बाद प्रारंभ (963) में व्यक्तियादी 
ब्यथा की अपेक्षा सामूहिक आक्रोश के काब्य को प्रकाशित किया गया। अभि- 
व्यक्ति' ([964) की कविताओं में विद्रोह, साहस, और सहजता का भाव विद्व- 
सात है। इसी काल में कविता रोमानियत से मुक्त होती हुई दिखाई देती है ! 
परपरा से विद्रोह करती है। गौर यह सभी कुछ 'विचार' की चमक से ही सभव' 
हुआ। अनुभूति में प्रायः कच्चापन रहता है। बिना युग-यथार्थ के अनुभूति की 
प्रामाणिकता संदिग्ध रहती है । भचुभूति व्यक्ति को आग्रही बनाती हैं, जबकि 
विचार तट्स्थता देता है। कविता को अपनी सट्ठी भूमिका निबाहने के लिए सीधा 
परिवेश से जुड़ना पड़ा, युगबोध के प्रभाव का आकलन करना पड़ा भौर यह 
काम अनुभूति द्वारा संभव नहीं था। इसके लिए तो आत्म-प्रसार के स्तर तक 
विचार के धरातल को स्वीकार करना आवश्यक था। व्यक्तिवादी अनुभूति से 
कविता कंबल एक सोमित वर्ग की चीज़ बनकर रह जाती है, जबकि विचार का 
स्तर एक ऐसी समझ को विकसित करता है जिसमें सामाजिक धरातल पर मानव 
मूल्यों का आकलत करना पड़ा और यह काम अनुभूति द्वारा संभव नहीं था। 
इसके लिए तो आत्म-प्रसार के स्तर तक विचार के धरातल को स्वीकार करना 
आवश्यक था । व्यक्तिवादी अनुभूति से कबिता केवल एक सीमित वर्ग की चीज 
होकर रह जाती है, जबकि विचार का स्तर एक ऐसी समझ को घिकसित करता 
है जिससे सामाजिक धरातल पर मानव यूल्यों का आकलन निहित रहता है। 
व्यक्तिवाद में महंभाव प्रबल रहता है जो व्यक्ति के मानसिक क्षित्तिज को छोटा 
करता है जबकि व्यक्तित्ववाद में कवि अपनी समस्त मनीषा को समूह की चिता 
के लिए समपित कर देता है। यह चिंतन वैचारिक विकास के द्वारा ही संभव है 
जिसका रूप कविता में व्यंग्य के माध्यम से भी उभरता है । 

राजनीति की अमानवीयता--नरेन्द्र मोहन की कविता का तेवर मूलतः 
राजनीतिक है जिसमें अनुभूति की बजाय वेचारिकता की दीप्ति विद्यमान हूँ । 
पह राजनीतिक विपक्ष की कविता है! विकल्प के खोजने की कविता है। सर्वग्रास्ती 
शाजनीति के कर शिकंजे से मुक्ति की छटपटाहट इसमें विद्यमान है । राजनीतिक 
छदम को उजागर करते हुए कवि कहता है : 


मैं नहीं मान सकता कि आपकी चमड़ी है ही नहीं/ 
हाँ यह जरूर है कि आपने साधना द्वारा इतना 
सख्त बना लिया है इसे कि/ 
बड़े धमाके के बिना कोई हरकत नहीं होती ! 
(सामना होने पर) 


4 
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हालात की अमानवीयता से निस्पृहु राजनेता की घूल॑ता पर बहु चोट करता है : 


लेकिन हालात इस कदर बिगड़ जाने पर भी 
आप धघृर्तेता से मुस्कराते हुए चुप रहें 
यह कहां की तमीज है । (इस हादसे में, पृ ०-9 ) 


झूठे आश्वासन जोर सतही वाटकीयता के अंतर्गत ओढ़े गए अनेक मुखौटों- 

का प्रयोग राजनेता ज्ञगता को बहलाने-फुसलाने के लिए कर रहा है, इससे भी- 
कवि पशिचित है : 

मुझे याद है आपने इसे 

राष्ट्रीय हित के तौर पर 

इस्तेमाल किया था 

एक गोष्ठी में छाती फाड़कर दिखा दी थी कि 

भवन में दरार पड़ जाने पर कैसे 

आपके दिल में फफोले पड़ जाते हैं। (इस हादसे में, पृ०-9) 


इस जनतंत्र मे वोट की राजनीति के अंतर्गत केवल चुनाव ही प्रमुख होकर 
रह गया है, और वह भी मात्र ढकोसला बतकर ही रह यया है। चुनाव में जीत: 
जाने के वाद निर्वाचित नेता यह भूल जाता है कि : 


जनता के लिए आपकी भी जवाबदेही है 

आपको जतनपूर्वक भोढ़नी है चादर 

और घर देनी है ज्यों की त्यों 

जनता के सामने 

अगले चुनाव में । (इस ह्वादसे में, पृ ०-9) 


ऐसे चरित्र के नेता की आंतरिक क्र प्रवृत्तियों का उपहास करते हुए कवि 
कहता है : 


देखो, कुर्सी की शान होती है । 

एक गौरव 

और इसके लिए 

आदमी और मुरदे में 

जिसनी तमीज कम कर सको बेहतर है। (इस हादसे में, पृ०-3) 


सेवा भाव से लिजलिजी मुद्रा में हाथ जोड़कर आने वाले राजचीतिकर्मी से: 
कवि का संवाद इस प्रकार है : 
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मैं कैसे मान लूं कि लजाकत का अहसास आपको नहीं है। 

आप जिस झाड़ू को लेकर सफाई के इरादे से निकले हैं 

उस झाड़ू के बारे में चालाकी न बरतें 

झाड़ू को उसका काम करने दें। 

पर एक आप हैं जो दो-चार हाथ इधर-उधर चलाकर 

झाड़ू को कुर्सी में बदल देते हैं । (सामना होने पर, पृ ०-66) 


लोकतंत्र में आम आदमी की हालत क्या है ? देश क्या बनकर रह गया है? 
इस पर कवि की टिप्पणी है : 


सारा देश/चींटियों से ऋस्त एक हाथी है 

जिसके पांव दलदल में फंसे हैं 

जनता/लोकतन्त्र की कीचड़ में लथपथ 

खड़ी है मुंह बाए । (इस हांदसे में, पृ०-54) 


आम जनता भोबर-भूमि में सड़ रही है । खाद बन रही है।' या हक मांगते 
पर गोली खाकर धराशायी हो रही है ।' किन्तु इस बात का पक्का बंदोबस्ल है 
कि कोई भी सुराग ऐसा न मिले कि देश का संचालन कहां से हो रहा है ।' 
जबकि : 


तक्शें का कभी एक कभी दूसरा 

भाग जलता हुआ दिखता रहा 

एक अग्निकांड 

जगहेँ बदलता रहा । (इस हादसे में, पृ०-26) 


व्यवस्था को संरक्षण मिल रहा है राजनीति से और इसीलिए व्यवस्था का 
रूप अधिक आततायी और मायादवी होता चला जा रहा है। इसके चरित्र को 
समझ लेना आसान नहीं है। विषबीज की तरह प्रत्येक शरीर में फैली हुई इस 
व्यवस्था को दबोचना असंभव-सा ही है । (इस हादसे में, पृ० 50) 

व्यवस्था का विरोध--पूंजीवादी व्यवस्था के वतेमान चरित्र को पहचान लेने 
के बाद व्यक्ति के पास सहुज रूप से दो विकल्प रह जाते हैं । पहला तो यह कि 
व्यवस्था का अंग बनने का प्रयत्न करे । सेवकराम बनकर व्यवस्था के सामने 
दुम हिलाए और उसके लोभों में हिस्सेदारी प्राप्त करते का प्रयत्व करे । व्यवस्था 
ऐसे व्यक्त को मोहित करने के लिए बहुत कुछ अपने पास रखती है। ऐसे व्यक्ति 
ही प्रायः समाज में समझदार ओर सम्मानित बद्दे जाते हैं। ये लोग जानवर की 
तरह केवल अपना पेट और पेट के नीचे के अंग को द्वी संतुष्ट रखने का प्रयत्न 
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ऊऋरते हैं । दूसरा विकल्प है इस व्यवस्था की अमातवीयता, करता का विरोध 
करना । व्यक्ति की अपेक्षा समूह के हित में इसके चेहरे पर से सानव-सहानुभूति 
के नक ली मुखौटे को नोचने का प्रथत्त करना । ऋति के लिए प्रयत्त करना। 

कितु एक सीसरा विकल्प भी है, जिसे प्रायः बुद्धिजीवी लोग अपनाते है । 
यह व्यवस्था के लाभ प्राप्त करने का सरल, संक्षिप्त एवं सुगम रास्ता है। इस 
रास्ते पर चलते वाला बुद्धिजीवी पहले तो व्यवस्था को गाली देता है--राजनैता, 
पूंजीपति आदि सभी को। और फिर चुपके से उसमें धंस जाता हैं। इस प्रवुत्ति के 
विद्वोहियों पर व्यंग्य करते हुए नरेन्द्र मोहन कहते हैं: 


व्यवस्था के विरुद्ध खुली 


लड़ाई लड़ते हैं दे 
और एक-दूसरे को चांटे लगाते हुए 
धंस जाते हैं खोहों में । (इस हादसे में, पु०-57) 
व्यवस्था के नकली विरोधियों का स्वार्थभय चरित्र उजागर करते हुए कवि 
संकेत करता है। 


आपने देखा नहीं क्या अभी-अभी जो शब्दों में हवा भरकर पूरे तंत्र का 
चुनौती दे रहे थे । वे अब भक्ति-भाव से लिसलिसाते हुए व्यवस्था भवन में घुस 
गए हैं या उसमें अपने लिए सुराख ढूंढ़ने लगे हैं। (सामना होने पर, प्‌ ०-३6) 

विरोध की एवज में मामूली से लाभ प्राप्त कर अपने-आप को व्यवस्था के 
हाथों गुलामी के लिए सौंप देने वाले लोगों पर कवि का तीखा व्यंग्य देखने योग्य 
है। 

पुम्हें याद किया जाएगा/बआने वाली पीढ़ियां/तुम्हारे साहस की कद करेंगी 
कि तुमने व्यवस्था को/एक मोटी और भट्ठी गाजी दी थी/और व्यवस्था ने एक 
हसीना के अंदाज में/संकेत दिया था'" आओ, प्यारे लाल, आओ और तुम हसीना! 
के चरण चुंब॒त में निमस्व हो गए थे/पूरी तरह बिछ गए थे/उपके लिए । 

(इस हादसे में, १० 43) 

इसी क्रम में नरेन्द्र मोहन ने कवि नाथार्जुन की भी खिचाई की है, जो आपात- 
काल के लागू करने पर सत्ता को गाली देते हुए जेल गए थे और बाद में जेल से 
छूटने पर उन्होंने साहित्य अकादमी में दूसरे प्रकार की रचनाएं प्रस्तुत कीं। इसी 
संदर्भ में कवि 'सामने जलते हुए भवन' की ओर संकेत करता है। 

इस प्रकार का विद्रोह वास्तव में विद्रोह नहीं है, बल्कि इसे बिद्रोहाभास कहना 
चाहिए । राजीव सकसेता ने इस प्रकार के विद्रोह्राभास का चरिज्र स्पष्ट करते हुए 
कहा है, ऐसा विद्रोह वे ही लोग करते हैं जो अपनी सामाजिक सुरक्षा को बनाए 
रखते हुए केवल उन्हीं प्रषनों को छूते हैं जिनसे उनकी स्थिति मिरापद हो । यह 
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वस्तुतः राज्याश्रय या सेठाश्रय में सुरक्षित बैठने की भार्काक्षा रखने वालों का विद्रोह 
है। कितु इस प्रकार के थोड़े-बहुत उदाहरणों की आड़ में सभी संगठित संघर्षो पर 
प्रहार करवा, सभी में अनतास्था पअकठ करना, अथवा सभी को बेईमाल समझकर 
अविश्वास प्रकट करने से भी सही विद्रोह को नुकसान पहुंचता है । इसलिए व्यक्ति 
विद्रोह के स्थान पर संगठित विद्वोह् का महत्त्व अधिक हो जाता है! ऐसा विद्ोह 
स्थितियों की सह्ठी समझ से ग्रेरित होता है । जब यहू समझ लिया जाए कि--- 


दरखंत, जिसकी शिराओं में मेरा रक्त बहा । 
पर फली का मालिक हमेशा वही रहा। [इस द्वादसे में, प्‌ृ०« 39) 


तभी मन की बेचैनी संघर्ष का रूप धारण करती है और एक ज्वलंत प्रश्त यहे 
पैदा होता है कि-- 

अंगर तुम मुझे तिलिस्मी गुह्ाओं में ले जामे के लिए आजाद हो तो मेरे लिए । 
क्यों निषिद्ध ठहराते हो ऊबना। ऊन को बिद्वोह में बदलना और हिस्रक व्यवहार 
करता । (इस हादसे में, १० 35) 

यह विद्रोह की सही पक्रिया है जो शोषक के रूबरू होकर यह कहने के लिए 
बाध्य करती है कि-- 


मुझे इस हालत में पहुंचाकर 

आप निलिप्त और मिरापद बने रहेंगे 

कर मैं शान्ति पाठ करता रहूंगा 

यह मुमकिन नहीं है । (इस हादसे में, पृ० 44 ) 


यहाँ पर यह स्पष्ट कर देना आवश्यक है कि नरेच्श मोहन की विद्रोही चेतना 
वामपंथी या दक्षिणपंथी चौखटे में फिट नहीं बेठती । वामपंथी तेवर के अतुकूल 
इसमें आम जनता के शोपण, विषमभता और दयनीयता का तो चित्रण है, कितु 
भुक्ति के लिए उनके संगठित संघर्ष का संकेत नहीं है । संघर्ष विद्रोह का स्तर उनका 
वेयवितिक ही है। इसका आशय यह हैं कि वे व्यक्ति को सम्राज की महत्त्वपूर्ण इकाई 
मानते हैं और व्यक्तित विद्रोह के ही अंततः साभाजिक विद्रोह में बदल जाने की 
उम्मीद करते हैं । 

सामाजिकता--समाज प्रायः दो हिस्सों में बंठकर सामने आता है! एक अपना 
समीपी पारिवारिक समाज औौर दूसरा जातियों था वर्गों में बंटा हुआ समाज । 
नरेंद्र मोहन की कविता में व्यक्तिगत परिवार की संवेदना सहीं के बराबर है। न 
इसमें प्रेमिका है, न पत्नी । व संतान और न संबंधी । यदि थोड़ा-सा है भी तो 
केवल पूर्व स्मृति के रूप में और बह भी केवल माँ तथा पिता । 'भाँ अधिक, पिता 
कृप । कुछ विशिष्ट स्थितियां हैं जिनमें मां! याद भाती है । 
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एक मायावी तंत्र में जकड़ा | कांतर चुप्पी में गुम । 
भभक उठता हूं कभी-कभी । तो याद भाती है मां । 
(सामना होते पर, पू० 42 


पूर्व स्मृति एक स्थान से जुड़ी है, जिनमें पहले के संदर्भ जीवित हो उठते 
तो मां-पिता याद आते हैं-- 


एक कस्बा मेरी श्मों में दौड़ने लगा हैं। दोबारा वर्षों बाद 
चीज़ें अपनी-सी लगने लगी हैं। मकान, बाजार, गलियां' 

पहचाती-सी '"'? 
पुराने उजड़े बड़े गिरजाघर की पिछली सड़क से जाते हुए 
किशोरावस्था से लिपठे तमाम प्रसंग याद आते हैं। 
> ८ 2 
मां के घुटनों का कभी न खत्म होने वाला दर्द 
पिता की चरम हताशा, तनाव और घबराहट भौर 
हुबके की लगातार गुड़गुड़ में रुका थमा मैं । 

(सामना होने पर, पु० 47) 


ये सके हुए, ठहरे हुए से चित्र हैं। इतमें किसी प्रकार की सक्रियता नहीं है । 
कितु इसी से यह संकेत मिल जाता है कि कवि कहीं-त-कहीं अभी भी अपने-आपको' 
धंश-परंपरा से जुड़ा हुआ पाता है। कितू सामाजिक परंपरा में बह किस वर्ग 
का पक्षधर है, इसका संकेत भी मिल जाता है। हालाकि नरेन्द्र मोहन की कविता 
में सामाजिक विषमता के ताम पर नारी-पुरुष या जाति-संघर्षों की ओर तमिक 
भी संकेत नहीं है, कितू हरिजनोत्थान का मुखोटा लगाने वाले भद्र समाज पर 
उसका व्योग्य बहुत ही पैचा है--- 


उसकी लड़की ते 

हरिजन के लड़के से शादी कर ली कोर्ट में 

सिर धुत लिया छाती पीट ली उसने 

कंधे उचका कर उसने आधुनिक होने का प्रमाण दिया 

बौर हरिजन लड़की की कमर सहलाने लगा 

केबिन में । (इस हादसे में, पु० 6) 


समाज के दुमुंहेपन पर यह करारी चोट है। यह कवि मध्यम वर्ग का शहरी 
कवि है, इसलिए प्रामीण परिवेश की फूहड़ता के दंश इसकी कविता में नहीं हैं । 
सर कविता में राजनीति का भयावह चेहरा इतना अधिक अंकित किया बया हैः 
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'कि उसमें व्यक्ति के सामाजिक संदर्भो को अंकित करने का अवकाश कवि को नहीं 
मिल पाया | इसीलिए इसमें व्यक्तिगत सुख-दुख, प्रेम-घुणा, राग-द्वेष आदि का 
चित्रण नहीं के बराबर है । 

लंबी कविता--समकालीन कविता में सर्वाधिक सशक्त रूप लंबी कविता 
का निखरकर आया है, क्योंकि इसमें संपूर्ण परिवेश और जटिल संद्भों का 
चित्रण होता संभव है | लंबी कविता में कोई तराशी हुई कथा नहीं होती, वल्कि 
व्यवित और समाज की टुकड़े-टुकड़े घटनाएं शामिल रहती हैं। इसमें जनुभूति- 
खडों की एकतानता संदर्भ खंड के रूप में होती है तथा कवि और समाज के ढद्ग 
का साक्षात्कार होता है। लंबी कविता! में बाहर की स्थितियों की करता और 
अंदर के मन का अंधेरा मिलकर आत्मसंघर्ष का निर्माण होता है। इसमें अतुभव 
निरतर विकसित होता चलता है और चेतना अनवरत दीप्तिमान होती है! 
लबी कछिता का संघर्ष क्षण-क्षण तीत्र और त्रासद होता जाता है (रमेश कुतल 
मे) । 

नरेन्द्रमोहन की लबी कविता के बीच उनके प्रथम काव्य-संग्रहू-- इस हादसे 
मै में विद्यमान है, जहां वे इस कविता का शीर्षक निर्माण-सा करते हुए प्रतीत होते 
हैं: “'तक्श का कभी एक हिंस्सा | कभी दूसरा । जलता । एक अग्निर्कांड । जंगहें 
बदलता ।” इसका पल्‍लवन उन्होंने अपने दूसरे संकलत--सामना होते पर' में 
किया है'"'एक बार उसे बच्चे का सासूम। और मुलायम हाथ छुआ भर था। 
और उसका जिस्म अकड़ गया था और एक लंबे अरसे बाद । वह सामान्य स्थिति 
में आपाया था। (सामना होने पर, पु० 20) 

यह यूसुफ की मनःस्थिति है जो 'एक अग्निकांड जगह बदलता हुआ कविता 
मे केंद्रीय पात्र है और जिसके माध्यम से कवि ने इस पूरी कबिता को बुना है । 
यह कविता बस्तुतः आत्म-कथानक लंबी कविता (आटो वायोग्राफिकल लोग 
पोयम) है। इसके सभी संदर्भ कवि के अपने भोगे हुए हैं और इस कविता के 
माध्यम से कवि उन संदर्भों में एक बार फिर जीता है। इसीलिए इसकी अनुभूति 
में प्रामाणिकता है और अभिव्यक्तित में ईमानदारी । 

कविता का आरंभ नाटकीय ढंग से होता है जब कवि एक ऐंसे विक्षिप्त 
झादमी की ओर संकेत करता है “जो बड़वड़ाता रहता है| शून्य में ताकता रहता 
है और जिसकी आंखों में पथराई हुई दहशत है ।” बाद में कवि स्वयं उसका परि- 
चय देता है, वह यूक्षुफ मौलवी है जो जाहौर में कवि को पढ़ाया करता था। तब 
आजादी का संधर्ष पूरे जोर पर था और आजादी के दीवाने गोली को फूल की 
मानिद समझते थे, सहते थे / तभी, देश की आजादी के साथ-साथ भारत-विभा- 
जन की बात चली, तकसीम का जिक्र आया और यूसुफ 'तकसीम' के नाम पर 
जमा और मुणा करने लगा था। विभाजन की बात से ही बोखला गया था । 
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कितू अंततः विभाजन हुआ और उसके साथ बिताश भी । “पड़ को काठते और 
टूटते हुए नहीं । समूल जलते हुए देखा था उसने । अपनी आँखों के ठीक साभने 
“और युध्ुुफ पागल हो गया ।” बाहुर आग लगी थी कप बहु बंदहबास खड़ा थ. 
चौराहे पर। “भागम-भाग, मारा-मारी में । खूनी रास्तों में रास्ता टटोलता । पहुच 
पामे के लिए सही-सलामत अपनी बीवी-बच्चों के पास ।/ और इसके बाद उसके 
अमृतसर होते हुए भारत पहुंचने की गाथा है। 

पूरी कविता तीन खंडों में बांठी जा सकती है--स्वतंत्रता-प्राप्ति के लिए 
सप्र्ष का उत्साह, भारत विभाजन से विनाश और उसके बाद की देश की स्थिति । 
सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण और केंद्रीय भाव है इस कविता में भारत विभाजन की जासदी 
का चित्रण जिसमें जमीन, घर, पेड़, पुल और नदियां तक पराई हो गईं । नैतिकता 
और मानवत्ता के बड़े-बड़े महल धड़ाम से जमीन पर आ गिरे और भनुष्य अपनी 
आदिम कुरता सथा असहायता की स्थिति में पहुंच गया। मधुर संबंध दरक गए 
और नारी की अस्मत सरे आम बिकी। इस कविता में एक ऐसे मुसलमान की 
ऋआासदी है जो अपने रिश्तेदारों की तलाश में इंकलाबी धुन में पाकिस्तानी हिस्से भे 
हिंदुस्ताव चला जाया था और उसके सभी रिश्तेदार, उससे मिलने से पहले ही 
पाकिस्तान चले गए। कवि को न केवल “इतिहास से जुड़ी घटनाएं और यूसुफ से 
जड़े प्रसंग याद है बल्कि उसे वह नदी भी याद है जो देश के नक्शे में नहीं है ।”” 
पर वह उसे “अपने भीतर बहने से नहीं रोक पाता ।” कवि जातता है कि "स्मृति 
इतिहास नहीं है” पर उसे चिता यह है कि “इतिहास बाहर भी उस्ते वहां रखा 
जाए।” 

कवि ने स्वतंत्रता-प्राप्ति के बाद समय को अलग-अलग नोटंकियों की संज्ञा 
दी है। उसमें से एक है नेहरू युय की नोटंकी और दूसरी है इंदिरा युग की जिसमे: 
महात्मा गांधी की मूर्ति का सिर तोड़ दिया गया और बाद भे वह सिर नाले मे 
पाया गया और तब'“' नाले में मुरति का सिर पाते वाले व्यक्ति' ने उसे--- 


“जिलाधिकारी को सौंप दिया 

जिलाधिकारी से मंत्री को 

मंत्री ने मुख्यमंत्री को 

मुख्यमंत्री ने प्रधानमंत्री को 

और प्रधानमंत्री नें उसे अपने सिर पर लगा लिया है ।” 


इन पंक्तियों में गांधीवाद के प्रति आज के शासकों की अवहेलना का भाव 
स्पष्ट है । 

इस कविता का 'कैनवस” इतना बड़ा है कि आश्चर्य होता है कवि की 
प्रतिभा पंर, जिस कौशल' से उसने, इसे संभाला है। पूरी कविता में एक विशेष 
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प्रकार की दहशत तथा आक्रोज है | व्यंग्य और आवेश है! अस॒ह्ायता तथा बिव- 
शत्ता है। जड़ों से उचड़ने की पीड़ा है । आत्म-संघर्ष और आत्म-विकास है। बाहर 
की ऋरता से दूठते हुए व्यक्ति ने अपने अंदर मन के अंधेरों में उतर जाने का संदर्भ 
ह्ठै। 

योंतो छोटी कविताओं में भी नरेन्द्र मोहन ने फंतासी का प्रयोग किया है और 
सबाद तथा नाटकीयता के तत्त्वों का सहारा लेकर कविता को खोला है। कितू 
इस कविता का आत्मसंधर्ष बहुत विराट है। इसमें संधाद का सार्थक प्रयोग है। 
तच्रास और करुणा का भाव बार-वार उभरकर आया है। व्यवस्था के सामृहिक 
पहयंत्र में हत्या हो जाने के डर से ऋस्त मुख्य पात्र व्यर्थ में कर्म और बिवशता ऋूर 
भजाक का शिकार हो जाता है। इसमें कविता का कथ्य और उसकी भंगिमाएं ही 
प्रमुख होकर उभरी हैं तथा शिल्प प्रयोग महज पूरक के हूप में आया है। किंतु 
जिस प्रकार के वित्र और प्रतीक इस कविता में प्रयुक्त किए गए हैं उनसे छास 
और न्रासद दोनों भाव उभ्वरकर जाते हैं। इनकी भाषा रोजमर्रा की बोलघाल के 
निकट है और सार्थंक-सपाट्ययानी से युक्त है। यह गंभीर सपाट्वयानी जो 
स्थिति की परत-दर-परत खोलती हुई जानकारी के आयामों में वृद्धि करती है । 
बैंसे भी तरेद्ध मोहन भाषा के चिकनेपन के विरुद्ध हैं। उतका कथन है-- 


आओ, शब्दों को ढेलों की तरह उठाकर/जरा गंवार बनना सीखें 
चीज़ों के सामने होकर/देखना-पड़तालना सीखें/ 

बार्तालापी मुद्राओं के पीछे/कब तक चलाते रहोगे। 

शब्दों का नपुंसक व्यवहार । (इस हादसे मे,) 


वे भानते हैं कि 'कविता' में/एक बारूदी सुरंग/फ़ठ पड़ने को तैयार है/योग्य 
भाषा की प्रतीक्षा में (सामना होने पर, पृ० 24) इसीलिए वे “मरते हुए आदमी 
की पहुचान का नग्त और ठोस संकेत” भाषा द्वारा दिए जाने की अपेक्षा करते 
हैँ । 

वास्तव में, नरेन्द्र मोहन का प्रयत्त सच और/नंगे सच को कहने का है क्‍योंकि 
“लगे सच की तासीर यही है कि/एक लपट-सी उठती है/फैलती कचरे को जलाती ।* 
यह कवि जीवत में आंख खोलकर चलता है और सभी संदन्ों को सही परिप्रेक्ष्य 
से रखने का अभ्यस्त है। उसकी कविताओं में समाज की राजनीतिक दिशा 
खोजने का प्रयत्न परिलक्षित होता है। कविता की सार्थकता का प्रइन उठाते हुए 
यह कवि स्थितियों के रूबरू होकर उन्हें व्यक्त करमे की हिमायत करता है क्योंकि 
उसने व्यक्ति के भीतर के द्ंद्ध को जिया है। इसीलिए ये कविताएं बीसवीं शताब्दी 
के आम आदमी की जनवादी चेतना को वहन करते हुए अंतर्राष्ट्रीय बौद्धिक 
कविता की घारा से सीछे-सीधे अपना रिश्ता कायम कर लेती हैं। 


नरेन्द्र मोहन की कविता : असहभति से 


संघर्ष तक की यात्रा 
--डॉ० वेदप्रकाश अमिताभ 


“विद्रोह' को व्याब्यायित- करते हुए कहा गया है कि किसी व्यवित' या व्यक्ति- 
समूह के द्वारा किसी सत्ता, व्यवस्था, परंपरा, छंढ़ि आदि का अस्वीकार, विरोध 
और उसे समाप्त करते का प्रयत्न विद्रोह है ।? इस तरह की व्याख्याएं विद्रोह को 
व्यापक अर्थ में लेती हैं और उसे केवल व्यवस्था विरोध तक सीमित करते का 
विशेष करती हैं। विद्रोह किसी भी असंगति और अंतर्विरोध का हो सकता है 
और इसका एक रूप व्यक्तिगत भी होता है। लेकित विद्रोह मृह्यवाद और सार्थक 
तभी होता है, जब वह संगठित औौर एकजुट होता है। संगठित और सामूहिक 
विद्रोह अंततः किसी सुल्य-व्यवस्था या स्थापित सत्ता के विरोध में पड़ता हैं । अत: 
यह आकस्मिक नहीं है कि चिद्रोह-भाव यदि एकदम निश्ची और जराजक नहीं है 
तो वह व्यवस्था-विरोध भौर व्यवस्था-परिवतेन से कहीं-न-कहीं जुड़ता अवश्य है । 
अमोद वर्मा की थह स्थापना श्ह्दी है कि व्यक्ति-स्तरीय विद्रोह उपयोगी होते हुए 
भी साप्षाजिक परिवतंन लाने में सक्षम नहीं होता ? साहित्य में कबीर के जमाने 
से लेकर आज तक विद्रोह के जो तेवर रहे हैं, वे व्यवस्था-विरोध और व्यापक 
सामाजिक परिवतंन से गहरे संबंधित हैं। समकालीन कविता में विद्रोही स्वर बहुत' 
सुखर हैँ। वे कभी बेकसूर आदमी के हलफनामे के रूप में हैं तो कहीं 'पोस्टर' और 
गोली के रूप में प्रतिबाद दर्ज कराने की मुद्रा प्रमुख है। 'वय्रान', चहुस' असह- 
मति, निषेध, 'प्रतिवाद', मिर्णय' आदि अनेक रूपों में विद्रोह की जो भंगिमाए 
हैं, वे कम-बेश नरेन्द्र मोहन के काव्य में भी उपलब्ध और दृष्टव्य हैं। एक आलो- 
चुक के तौर पर नरेन्द्र भोहन “विद्रोह विशेषत: व्यवस्था-विरोध को आधुनिकता की' 
कींद्रीय चेतना मानते हैं, जिसका सरोकार हमारी साम्राणिक-सास्कृतिक-आ्थिक 
व्यवस्थाओं और स्थितियों से है ।* 

विद्रोह का प्रस्थान-बिंदु 'यथास्थिति' से असंतोष और क्षोभ के फलस्वरूप 
“असहमति का भाव है ' 'असहुमति' का उदय व्यक्ति-क्षितिज पर होता है लेकिन 


नरेन्द्र मोहन की कविता , असहमति से सघष तक की यात्रा / 75 


शीघ्न ही यह सकारात्मक मूल्यों की पक्षघरता और सामृहिक अस्वीकार का पर्याय 
बन जाती है। 'असहमति' की तीब्रता के अनुपात में ही 'आकोश' की वृद्धि होती 
है। नरेच्ध मोहन के काव्य में विद्रोह को अभिव्यक्ति असहमतिजन्य आक्रीश के 
रूप में सर्वाधिक हुई है! नरेत्द्र मोहन भात्र नकार या चिषेध को महत्त्वपूर्ण नही 
मानते | उतका आक्रोश न तो नकारबादी प्रक्रिया है और न आत्मइंता बनास्था ! 
यह आवेश मात्र न होकर स्थितियों के विश्लेषण और समझ से उत्पन्न बोध है | 
जिस आक्रोश को 'प्रह्मरात्मक क्रिया संपन्‍ता विशिष्ट कहा गया है प्रायः वही 
नरेन्द्र मोहत के सामना होने पर', इस हादसे में, 'एक अग्निकांड जगह बदलता", 
हथेली पर भंग्रारे की तरह' आदि काव्य-संग्रहों में बंचारिक कर्णा के रूप में 
विद्यमान है। 

नरेन्द्र मोहन का आक्रोश उन तत्वों के प्रति अपेक्षाकृत मुखर और प्रह्मरा- 
त्मक है, जो अमानवीयकरण को बढ़ावा देने वाले हैं, मानवीय मूल्यों के लिए संकट 
बने हुए हैं। ये तत्त्व राजनीतिक अंतरविरोधों की देन तो हैं ही, सामाजिक संक्रमण 
के हीवतर दिशा में, होने की विडंबना भी इसके लिए उत्तरदायी हैं। जब नरेन्द्र 
भोहन सत्ताधारियों को कटधरे में खड़ा करते हैं, महानगरीय विसंगतियों को रेखा- 
'किंत करते हैं और 'संप्रदायवाद', 'आतंकवाद' आदि अवमूल्यों का तिरस्कार करते 
हैं तो वे इनको जन्म देने वाले तत्त्वों और उनके बहाने पू'री व्यवस्था के प्रति अपना 
गुस्सा जताते हैं। एक अग्निकांड जगहें बदलता में नेहरू युग की नौटंकी का संदर्भ 
आया है, जिसमें सत्ताधीश को एक साथ हीरो, विदूषक, विद्रोही और मसखरे की 
अुभिका निभाते दिखाया गया है-- 


सौटंकी का सुख्य पात्र जादूगर राजा है । इसमें वह हीरो के 
रूप में शामिल है और विद्रोही शतरंज के खिलाड़ी और 
मसखरे की भूमिका एक साथ निभा रहा है। उसके हाथ 
में एक तलवार है, जिसे मजे में घुमाता हुआ बहु रंगमंत्ते 
पर चहलकदमी कर रहा है ।'** 


इन पंक्तियों में इस कु सत्य को जताया गया है कि यदि सातवें दशक से पुर्वे 
देश किसी आशावाद या मोह की गिरफ्त में था तो इसका एक प्रमुख कारण सत्ता 
का अवसरवादी चरित्र था, जो मूलतः जनविरोधी होते हुए भी कभी-कभी व्यवस्था 
विद्रोही और जनहितकारी होने का भ्रम पैदा करता था। इस चौट्को का एक 
हिस्सा यह भी है कि--“मुठभेड़ों में कुछ लोगों को खतरनाक करार दें/गोलियो से 
डा दिया है| व्यवस्था के अमानवीय भौर भवसरवादी चरित्र को 'एक अदद सपते 
के लिए! में 'किला' के ब्याज से व्यक्त किया है, जहां लाशों को वोटों में और वोटो 
को लाकों में बदलने का करिश्मा किया जाता है। यहू 'किला' संचेदनपधूस्यता, 


न रा 
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जड़ता, यथाद्थिति और भयावहता को एक साथ संकेतित करता है--- 


मेरे सामते एक किला हैं 
किले के लौह कंपाट बंद हैं 
मैं उन्हें पीठ रहा हूं 
कहीं कोई हरकत नहीं 
किला धुंध और सन्‍्नाटे में डूबा है। 
नरेन्द्र मोहन के काव्य में 'धुंध', 'सन्‍्ताटा, चुप्पी', अंधेरा आदि प्रतीक 
संकेत यधास्थिति या स्थिति के विर्वीक रण को सूचित करते हैं। कहीं मानवीयता 
को 'कातरता के अंधेरे में गुम” (एक अग्निकांड) दिखाया गया है तो कहीं एक 
अंधेरा खूबी क्राकार' उसे नियलते को है (वही) । 'सम्तादे की चटुटाव', 'सम्नादा 
तानाशाह की जात है जैसे पद उस दहशत और आतंक को भूर्स करते हैं णो 
पिछले दिलों पूरे परिदृश्य पर हावी रहे हैं। सहम जाने, डरने और दहुशत के बहुत 
से बिब और संदर्भ नरेन्द्र मोहन के काव्य में हैं। इनसे वस्तुस्थिति का पता चलता 
हैं और यह भी पता चलता है कि असहमति आक्रोश और विद्रोह के कारण क्या: 
हैं-- 
१--- कोडे बरसाती/दहशत 
एक छोर से दूसरी मोर भागती 
(एक अग्निकांड जगह बदलता) 
2-- कॉपता हूँ दहशत में 
ओर भागता हूं 
(हथेली पर अंगारे की तरह) 
3-- सहम जाता हूँ 
सांग में बदलने लगती है रस्सी 
(हथेली पर अंगारे की तरह) 
4-- चित्र है तो 'सहमा हुआ! क्यों है 
लाशा सा क्‍यों दिखता कशी-कभी 
(संकट दृश्य का नही) 


ऐसे माहौल में यदि कोई संवेदनशील 'हकलाते-हुकलाते एक चप्पी में दफन 
होमे' की स्थित्ति में आा जाता है तो यह आकस्मिक नहीं है । कित्तु “चुप्पी में घिरे- 
पिरे सहूँ--बह स्थिति कवि को स्वीकार्य नहीं है । 'खरगोश-चित्र और नीला 
हैक में भी सुचित्रा ते सलमान से पूछा है कि हम कब सक प्रत्ियाद नहीं 
करेंगे--- 


तरेख्गर मोहन की कविता : असहमति से संघर्ष तक की यात्री / 75' 


जीने का यह क्या ढंग है सलमाल 
कब तक चुप रहेंगे हम ? 
सन्नाटा, चुप्पी', अंधेरे के निषेध और प्रतिबाद का अर्थ है उस संबेदन- 
शूल्यता और अमाववीयता का विरोध जो व्यवस्था के अंतविरोधों मौर कुरूपताओं 
की देन है। नरेन्द्र भोहन के काव्य में चीख और हंसी इस प्रतिवाद के व्यंजक 
ईँ। कर और ठंडी स्थितियों को देखकर चीख उठना हमेशा भय का द्योतक नहीं 
होता, यह अपने आक्रोश को जताते का एक साध्यम भी बन सकता है। कवि ते 
जैनों कविताओं में चीख' को बंधतसुकत अभिव्यक्ति और वैचारिक असहमति के 
तौर पर प्रयुक्त किया है! कुछ उदाहरणों से इस धारणा की पुष्ठि हो जाती है-- 
चीखता हूं । 'खो गयी कहां खुशबू 
नज्म की मेरी 
(हथेली पर अंगारे की तरह) 
चीखता हूं 
जलती चद्टान सिर पर लिए 
(हथेली पर अंगारे की तरह) 
मैं चीखता हूं 
वह बोलने की कोशिश में बोल नहीं पाता 
(हथेली पर अंगारे की तरह) 
तेज रफ्तार में भाग रही ट्रेन 
उसे घिसठती दिखती 
और वह चीखते लगता 
(एक अग्निकांड जगह बदलता) 
चीख कर कहता हूँ 
यह घर नहीं जेल हैं । 
(एक अभ्निकांड जगहें बदलता) 
नहीं वह जोर-से चीखी थी 
और फर्श पर गिर पड़ी थी 
(संकट दुश्य का नही) 
वह चीखने लगी एक बार फिर 
मुझे ले घलो इस चित्र के सामने से चुलमान' 
(संकट दृश्य का नहीं) 


कुछ कविताओं में 'असहमति', 'प्रतिवाद! तक सीमित न रहकर व्यापक परि-- 
वतन की मांग से सबद्ध हो गई है 


"पक एफ 0 कांड १.४ ४-8 किट 257 8 दि 


76 | सृजन और संवाद 


बिस्फोट' ''विस्फोट' ' 'विस्फोद 


मैं चीखता हूं 
(हथेली पर अंगारे की तरह) 


“चीख प्रतिवाद और निषेध का आवेशभहुल रूप है, लेकिल 'हंसी' अर्थात्‌ 
- महज संवेदनशीलता नरेख्ध मोहन की कविताओं में सार्थक विद्रोह का प्राछ्प बत- 
कर प्रस्तुत हुई है। आततायी 'चीख' से अधिक हंसी से डरता है, क्योंकि 'हंसी' ते 
केवल दहशत के सत्नाठे को तोड़ती है, अपितु विशेध भर प्रतिवाद के सहज भौर 
संबत होने का प्रमाण देती है। इसीलिए नरेद्ध/ मोहन ने अपनी एक लघु कविता 
में लिखा है--पन्माटा तानाशाह की जान है और हंसी सस्नाटे के सीने में घंसता 
हुआ तीर । 
हुंसी' की व्याख्या करते हुए नरेन्द्र मोहन ने उसे जोखिम उठाने के जीवट 
- और सकारात्मक उल्लास का पर्याय बना दिया है। 'नगी, बेलोस और खतरभाक 
हंसी की वास्तविकता को खोलते हुए, 'एक अम्विकांड जगहें बदलता में कहा गया 
83 
हंसी जो एक चेतना सी जज्ज हो जाती है चीजों में 
चीजों का हिस्सा बन और छा जाती है सभी पर एक जुनून सी 
इजहार करती जीवन से बड़े मूल्य की कल्पना का 


देश-विभाजन की वासदी से लेकर आतंकवाद, संप्रदायवाद के आतंक की 
“महसूसते हुए कवि ने इस हँसी को किसी खास सांचे या क्रम में न बंधने वाला माना 
है! जिस परिवेश में राजाबण शेर की तरह हिसक हों और चौधरी कुत्ते की तरह 
'लालची बोर अपनी प्रजा का मांस भक्षण करने वाले हों वहां 'हुंसना' आसान काम 
नहीं है लेकिन समरजीत' और उसके पिता को बपते गौरबमय अतीत से हंसते की 
प्रेरणा और शक्ति मिलती है। उनकी हंसी में व्यंग्य और आश्वस्ति दोनों अंत- 
निहित हैं। आवेश में विद्रोह के गुमराह होने की संभावरा बराबर बनी रहती है । 
एक छदद सपसे के लिए' में कट॒टरवादियों हारा प्रेरित सिख-युवा विद्रोह! के नाम 
पर अमानुधिक हिसा का पक्षधर और निहित स्वार्थों के हाथ की कठपुतली बनकर 
रह गया है! इस विचलन को कवि उचित सहीं मानता--- 


बीच चौराहे में कत्ल करता है बह 
और उतर जाता है जादुई सीढ़ियों से 
तलघटर में सुरक्षित 

बपने आकाओं के फस 
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यह गौरतलब है कि कवि प्रतिकूल और त्रासद अनुभवों से गुजरते हुए भी 
हताश या लिराश नहीं है । उसके भीतर का आक्रोश रचनात्मक और सार्थक अभि- 
यान बनने के लिए आतुर है--“मुझे लगता है।परिन्दा अभी मरा नहीं है।मेरी 
आत्मा में फड़फड़ा रहा है/(घातक चमक और नक्शे की हरियाली के बाहर) । 
जोखिम भरे चमकीले रास्ते पर/उड़ने के लिए । जोखिम उठाने का विद्रोही भाव 
पिटिंय और दृश्य कविता में दृष्टब्य है-- 


दृश्य को सीधा देखने की ताकत 
पता नहीं उसमें कहाँ से आ गई थी 
और उसने मशाल 

दृश्य के पेड में घुसेड़ दी थी । 


लेकिन यह कार्य व्यक्तिगत विद्रोह की सीमा का अतिक्रमण नहीं कर पाता । 
लेकिन सामाजिक परिवर्तेत के लिए एकजुट संगठित संघर्ष की आवश्यकता है, इस 
सत्य को आंखों से ओझन नहीं होने दिया गया, 'एक अग्निकांड जगहेँ बदलता 
शीर्षक कविता में एक जुलूस का संदर्भ है, जिसका नेतृत्व एक नौजवान कर रहा है 
जिसकी आंखों में आग है। जुलूस यानी कि एकजुट ओर सामूहिक संघर्ष में कवि 
की आस्था आश्वस्त करती है लेकिन इस तरह के सदर्भ ओर क्षण नरेन्द्र मोहन 
की कविताओं में विरल हैं। वे जन-संघर्ष के संकेत दो देते हैं, लेकित कविताओं में 
व्यवस्था के विरुद्ध खुले विद्रोह के बजाय प्राय: व्यक्षिगत और बौद्धिक असहमति 
और प्रतिवाद को दर्ज कराते देखे जा सकते हैं। उनका आक्रोश मध्यवर्गीय बुद्धि- 
जीवी की उस मानसिकता के अनुरूप है, जो जनांदोलनों और जनसंघर्षों को दूर से' 
लौर बाहुर से सहानूभुति और सहयोग तो देता है लेकिन स्वयं उसका हिस्सा नहीं 
बनता । नरेन्द्र मोहन कविता को हथेली पर अंगारे की तरह महसूसने के कायल 
हैं, लेकित जनसंधर्थ की आग को उन्होंने चिमदे से ही पकड़ा और अनुभव किया 
लगता है | चूंकि नरेन्द्र मोहन की कविताएं 'बाचाल' नहीं हैं, इसलिए भी संघर्ष- 
चेतना उनमें व्यंजित अधिक हुईं है, स्पष्ट रूप से वर्णित नहीं है । 

नरेन्द्र मोहन की कविताओं में कबीर, जाज॑ आखेल, फहमीदा रियाज, कर- 
तुल एन हेदर मंटो भादि की रचनाओं, फ्रांसीसी क्रांति के पोस्टर शब्द आदि के 
सदभे यथास्थान आए हैं । ये सभी नाम अवमुल्यों के विरोधी और परिवतंन के 
हामी रहे हैं! इसके समावेश से कविताओं का विद्रोहु-भाव और संघन तथा तीक्ष्ण 
हुआ है। ये चाम और संदर्भ नरेव््र मोहन के कवि-कर्म के सरोकारों को तो रेखां- 
कित करते ही हैं; यह भी पता देते हैं कि उनकी कविताएं आत्मलीन और अंत- 
मुद्धी मुहदावरे में सीमित नही हैं। बाहूर और भीतर को आम से उनकी कविता 
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यदि अशसंपृक्‍त नहीं है तो यह उसका स्वभाव है और इसी में उसकी सार्थंकवा भी 
है--- 
बाहरी काग का सासना करती मैं 
अन्दरूनी शाप' से सदा घिरी रहती 
इस बहुते हुई लावे से 
कबिताओं को क्यों वहीं बचा पाती ? 
(खरगोश चित्र और नील! धोड़ा) 
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सृजन के नये आकलन के लिए 
+लेलित शुक्ल 


मानव जीवन विसंगतियों के जाल से घिरा है । और जब से इस भौतिकवबादी 
दुनिया में तरवकी और संघर्ष के शोर ने जोर पकड़ा है, विसंगतियों का रंग ज्यादा 
चटख हुआ है ! इसे ऐसे भी कहा जा सकता है कि संग्ति खोजते और जिंदगी 
का पहाड़ा याद करते हुए मवुष्य विसंगतियों के दलदल में और अधिक धंसता 
गया है। वह निरंतर इस स्थिति से उबरने की कोशिश करता रहा है पर वर्त- 
भान पूरी तरह काबू में न होते के कारण उसे पूरी सफलता नहीं मिल्ली । इस 
प्रयास में किसान, सजूर और कवि, कलाकार सभी शामिल रहे हैं, बभी भी है 
पर अंतिम रूप से यह नहीं कहा जा सकता है कि अनुष्य संगति के अक्षांस पर 
सदा के लिए पहुंच गग्ा है। जहां विघटन है, असमता है, कमजोरी है, भूख-प्यास 
है, अताचार है, अत्याचार है, आधि एवं व्याधि है, हादसा और ध्रताड़ना है, बहा 
कंवि-कलाकार का मन ज्यादा रमता है । 

सृजन के नये आकलन के लिए, हादसे को अक्षरों का आकार देने के लिए 
मरेन्द्र मोहत का मन ऐसे प्रस॑ं गों में ज्यादा रमता है। यह बात अत्यंत स्वाभाविक 
भी है । आंखोंदिखा दृश्य जो संकट के फलक पर बना है बह अकस्मातू नहीं बन 
गया । उसके लिए रचनाकार ने खूत-पसीना एक किया है। इसीलिए वह प्रामा- 
णशिकता को भरपूर चमक से चमचमाता है । आज रचना की' लंबी यात्रा पार 
कर बने के बाद अतीत की आंखों में वर्तमान झलमलाता प्रतीत होता है। कही 
आदोलनों की पझंझाएं, कहीं भाषा के तेवर, कहीं अभिव्यक्तित के स्पंदल और 
इन्हीं के साथ कलम के फैशन के विविध रंग, यही संसार मिलकर नरेन्द्र मोहन 
की कविता में बोलता है और उसे सप्राण बनाता है। 

नरेन्द्र मोहन पहले तो अतीत को टटोलते हैं। उसके ब्याज से कदिता लिखते 
हैं और शायद यह सोचकर कि वह हाशिए पर न छोड़ दी जाए, कविता को 
'सहास्तनारूढ़ करने के लिए विचार का किला तैयार करते हैं, उसकी भूमिका 
बाधते हैं। विचारों फी गरिमा से कविता को मंडित करठे हुए नरेच्र मोहत का 
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कवि संवेदना का पहला नहीं छोड़ता। यह तथ्य उसकी कविता को समयजथी 
और प्रभावशाली बनाने में सहायक होता है। नरैद्ध मोहन कहते हैं---“कविता को 
आज न निर्तात भिजी, व्यक्तिगत चीज़ माता जा सकता है, न किसी सत या घारणा 
में बंद | व्यक्ति-बृत्त से बाहर न आ पाने वाली और मतवाद तक सीमित रह जाने 
वाली कविता हल्की-फुल्की उत्तेजनाएं पैदा कर सकती है, किसी गहूरी संबेदना 
और बोध का विचार नहीं जगा सकती ।/ जिस पृज॑ग्रह-ढुराग्रह की बात नरेन्द्र 
भौहन करते हैं बह उनकी रचना में नहीं पाया जाता पर सोच के जिस' धरावल' 
से बह अपनी रचना-यात्रा शुरू करते हैं वह अब उनकी कविता में रूढ़ि बन गया 
है। यह रूढ़ि कहीं-कहीं परंपरा का भ्रम भी पैदा करती है। दहशत आग, खून 
यहां-बहां अपने होने का आभास देते हैं। और अगर आग आंखों में उत्तर आए 
तो भय और त्रासद हो जाता है, हो गया है। सन्‌ [980 ई० के नरेन्द्र मोहन 
कहते हैं“ 


एक जुलूस अंठा पड़ा है थाने लौर थियेदर के बीच 
तने हुए चेहरे और घृड़सवार पुलिस 

उसने बीड़ी सुलगा नी है 

वह घिसटता हुआ बढ़ रह है 

उस नौजवान की ओर 

जिसको आंदो में आग है 

वह उसकी पीठ धपथपा रहा है 

कोई और रास्ता नहीं है क्‍या | 


ये पंकितयाँ एक अग्निकांड जगह बदलता” नामक लंबी कविता की हैं। यह 
कविता कवि के नये संकलन “संकट दुश्य का नहीं' में पहले नंबर पर सकलित 
है। अपने चातावरण की समय-शैली के रास्ते चलकर रचने का अयास तो नरेन्द्र 
मोहन ने किया है पर कवि के मन में एक संशय है। पुरानी पीढ़ी के पास आग 
है जो उसकी लत (बीड़ी) में सुलग रही है और नई पीढ़ी के तवजबाव की आंखों 
में आग हैं! कवि इन दोनों प्रकार की अर्नियों से क्या काम सेसा चाहता है। क्‍या 
इनमें क्रांतिधर्मी चिनंगारियां हैँ? नहीं, बिलकुल बहीं। कवि यह चाहता भी 
नहीं, अन्यथा वह दूसरा रास्ता नहीं तलाशता जैसाकि कविता की अंत्तिम पंकित. 
में कहा गया है | संशय को यह स्थिति अकेले नरेन्द्र मोहन की नहीं है बल्कि पूरे 
समय की है। इससे कबिता की जड़ें क मज्ञोर हुई हैं। युगीन रचता-संद्भ में यह 
बात ध्यातव्य है कि दुविधा और संशय की अतिशयता ने कविता का नुकसान 
किया है। यह भ्रवृत्ति नरेच्र मोहन की कविता में कहटी-कहीं बहुत स्पष्ट है ओर. 
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कहीं प्रचछन्त रूप में दीखठी है। पंक्षितर्या द्रष्टव्य हैं--- 


बह क्‍या यातना थी ? 
हताशा और तनाव का कौन-सा विस्फोटक बिन्दु कि 
आत्महत्या का वरण उसे ज़िन्दगी और 
इंसानी प्यार की सच्चाइयों ते बेहतर लगा | 
(सामना होने पर, पृ० 38) 


यदि संशय की पोली ज़मीत पर केबितां की पौध उगाई जाए तो वहु कभी 
भी सूख सकती है । नरेख मोहन अपनी भूमि के रस और गंध क्रो रूपाग्रित नही 
करते बल्कि परिवेश में घटित घटनाओं की खतियौनी तैयार करते हैं । इस प्रक्रिया 
से संशय की उपस्थिति सारा खेल बियाड़ देती है। नरेखे मोहन के कवि के पास 
दो बड़े कारगर तत्त्व हैं। एक तो है प्रगाढ़ संवेदना और दूसरा नाटकीयता। दोनों 
कविता को एक पुष्ट शिल्पीय आधार देते है । यदिं ये तत्व नहीं होते तो कविता 
की उपलब्धि के रूप में दुर्घेटवा, खून, चोट, धाव, अग्तिकांड, भय के साथ अनेक 
आ्रासद संदर्भ ही मिलते। बहुत पने कांतार में दुबल्ी-पतली पगर्डडी का सहारा 
भी बहुत होता है। मरुभूमि के विस्तार में बहुत छोटा शाह्रल भी उम्मीद बंधाता 
है । आज के कवि की त्रासदी यही है कि वहू आत्मरचना करके, बाहरी दुनिया 
की तसवीरें टांगकर खुश हो लेता है । यही कारण है कि उसकी कविता समय से 
यहले ही समय द्वारा खारिज कर दी जाती है । 

विब और प्रतीकों की बात पुरानी हो चली परंतु असंगतः इतना कहना 
चाहता हूं कि नरेन्द्र मोहन की कविताओं में ऋजु जौर जटिल दोनों प्रकार के 
प्रतीक और बिव पाए जाते हैं। नीला घोड़ा एक जदिल प्रतीक है। गुलाब, नदी, 
लौह गोला, समुद्र और खरगोश चित्र अपेक्षयया ऋणु और सरलता से समझ में 
आने वाले प्रतीक हैं। कविता की वचारिक भूमिका ' के प्राक्कंथन में तरेन्द्र मोहत 
कविता के लिए 'अनुभव' की अनिवायंता पर बल देते हैं साथ ही वह शास्त्रीय 
समीक्षा से विदाई की बात भी करते हैं। कविता के शास्त्र और व्याकरण की 
रचना बहुत जल्दी-मल्दी नहीं होती है। रचना की नदी जब थिरा जाती है, जब 
भिर्मल हो जाता है तभी वह पेय बनवा है। युगीन परिप्रेक्ष्य में जब आंदोलन, 
विचारधारा और अनुभूति के अंतस से निकली रचनाओं की आंधी थमती है 
तब विचारक नियम-उपतियम गढ़ने को बात सोचता है, गढ़ता है। यदि यह 
नियमावली सुदृढ़ आधारों वाली है तो उसे जल्दी बदलने की जरूरत नहीं 
पड़ती | अपनी और बपने समय की रचनाओं के लिए नरेन्द्र मोहन एक प्रकार की 
हृदबंदी की घोषणा! करते हैं। उनके यहां अनुभव और अनुभूति' में कोई फर्क 
नहीं है। भाव और विचार का भी यही द्वात्त है । 
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मैं पाता हूँ कि कविता में तो नरेन्द्र मोहन अपने मल की (और मस्तिष्क . 
भी) बात बखूबी कह लेते हैं पर सिद्धांत-रचना और समीक्षा मे उनकी बाः 
गुत्थमगुत्थे पर उत्तर आती हैं। इसलिए इस असंग्र को यहीं छोड़ते हैं। नरेर 
मोहन को कवि भावुकता से परहेज करता है। वह विचारधारा का विरोधी, 
पर विचारों की गठरी कंधे पर रखे रहता है। सोचता हूं बिना! भावुक हुए का 
कोई कवि ऐसी पंक्तियां रच (लिख नहीं) सकता है--- 


मेरी याद में अठकते हैं कीकर, नीम और बेरी के पेड़ 

मैरी याद में लहराती हैं कनक की बालियां 

मेरी याद में तै रते हैं रावी और चिनराब सतलज और व्यास 

मेरी याद में गूंजती हैं हीर 

इससे पहले 

कि मैं चुप्पी से घिरे-घिरे मरूं 

मैं पहुंच रहा हूं मिट्टी की जड़ों तक 

ढल रहा हूं प्रतीकों में, मिथकों में 

ढाल रहा हूं सपनों को भाषा में (एक अदव सपने के लिए) 


बहुत आधुनिक बनने के चक्कर में काव्य-रचना की जो मूल बातें हैं, आव- 
श्यकताएं हैं उन्हें फैशन में आकर त्याज्य समझना बौद्धिक बुद्धिमानी भले ही हो 
पर कविता के लिए अहितकर ही है। प्रस्तुत पंक्तियों की भाव-संपदा, इतिहास- 
बोध और कथन-भंगिमा उल्लेखनीय है। यह प्रवृत्ति नरेन्द्र मोहन की कविता की 
शक्ति है । जिस संवेदनशीलता को वे रचना-कर्म का अनिवायय तत्त्व मानते हैं बह 
क्षादमी और आदमी के बीच के फासले कम करती है। रचमना के लिए यह एक 
शुभ संकेत है। फासले जितने सिकुड़ेंगे, साहित्य उतना ही उद्देश्य की ओर बढ़ेगा। 
ज्ञान और अनुभव' कविता को गद्यात्मक बनाकर छोड़ देते हैं। नासिख ने तो साफ 
कह दिया धा--- 


दर्दे को दे दिल में जगह नासिख, इल्म से शायरी नहीं आती | 


लेक्षिन मुझे तो ऐसा अतीत होता है कि नरेच््र मोहन अनुभूति के नहीं बल्कि अनुभव 
और संबेदना के कवि हैं । 
अपनी रचनाओं में यत्र-तत्र उन्होंने शिल्प और भाषा की बातें की हैं। वे 
भाषा में नयेपन के पक्ष धर हैं | जो बासी है, पिछड़ा है वह आज के मनुष्य का 
साथ कब तक देगा ? इसीलिए कवि को नये की तलाश सर्दव बनी रहती है । यह 
ज्छी बात है कि उसे कीत॑त की भाषा पसंद नहीं है पर जिस भाषा के माध्यम 
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न उस्तकी कविताएं आई हैं वह आलोच्य अवश्य है। डॉ० रमेश कुंतल मेष ते 
नरेच्ध मोहन के संबंध में जिस पंजाबियत की बात उठाई थी उसे कबि की अभि- 
व्यक्ति का सौष्ठव बनना चाहिए था पर वह तो जगह-जगह पेबंद बतकर रह 
गई है । स्त्रीलिंग, पुंलिलग शब्दों में गलतियां, उर्दू शब्दों का बाहुलय ज॑सी बातें 
तो प्रायः मिल ही जाती हैं। 

अब नरेन्द्र मोहन अपनी प्रौढ़ि पर हैं। अभी भी उनके पाठक यदि उत्सुकता 
से उनकी रचना की प्रतीक्षा करते हैं तो कवि के लिए यह बड़े गौरव को बात' 


नह । 


'सघनता' और 'तरलता' के संवेदना-चित्न 
“डॉ० वीरेद्ररसिह 


समकालीन कविता के व्यापक परिप्रेक्ष्य में विचार-संवेदन के विविध मायाम 
अपनी रचनात्मक अर्थ॑वत्ता प्राप्त कर रहे हैं जो परोक्ष एवं प्रत्यक्ष रूप में यथाथे 
के बाह्य एवं आंतरिक पक्षों को कभी 'संवाद” की स्थिति में, कभी हंद्ध की स्थिति 
में तथा कभी विलोम की स्थिति में संकेतित कर रहे हैं। इस पुरे परिदृश्य में विचार 
और संवेदना के भिन्‍न रचनात्मक आयाम प्राप्त हो रहे हैं जो परोक्ष रूप से यथार्थ 
के भिन्‍न रूपों को व्यक्त कर रहे हैं। इसमें राजनीति, अर्थनीति तथा इतिहास के 
आशय अपनी भअथ॑वत्ता' प्रकट कर रहे हैं तो दूसरी ओर मियक, प्रेम, प्रकृति, 
पारिवारिक धिब, दर्शन, धर्म आदि के आशय एवं कथ्य संवेदना के उस झूप को 
व्यजित कर रहे हैं जिसमें विचार एवं बोध के 'अंडरकरेंट्स' प्रवाहित हो रहे हैं। 
इसी से समकालीन कविता में विचार-संवेदन का एक 'जैविक' रूप प्राप्त होता है, 
यह अवश्य है कि कहीं-कहीं वेचारिक ढंद्ध इतना तीत्र हो जाता है कि संवेदना का 
पक्ष पृष्ठभूमि में चला जाता है। इसके विपरीत यह भी स्थिति अक्सर देखने में 
आती है कि संवेदना का पक्ष इतना तीर एवं बक्र हो जाता है कि विचार की गति 
धूमिल पड़ पृष्ठभूमि में चली जाती है। सृजन प्रक्रिया में, और खासतौर से लबी' 
सरचना वाली सृजन प्रक्रिया में (लंबी कविता) यह स्थिति सामान्यतः प्राप्त होती 
है जो मेरे विचार से स्वाभाविक है। डॉ० विनय, विजेन्द्र, राजकमल चौधरी, 
मुव्तिबोध, वलदेव वंशी तथा नरेन्द्र मोहन की लबी कविताओं में हमें सामान्य रूप 
से यही स्थिति प्राप्त होती है। इसका कारण यह है कि लंबी कविता की संरचना 
में संवेदना और विचार का इंद्व ब्योरों, घटवाओं, परिवेश और चरित्रों के आपती 
दढ़ जौर संबंध पर आधारित होता है जिश्ममें कभी विचार सतह पर आ जाता' 
तो कभी संवेदना और कभी इसके विपरीत विचार गहरे प्रवाहित रहुता है तो कभी 
सवेदना । नरेच्द्र मोहन की लंबी कविताओं में यही संरचनात्मक ढंंद् प्राप्त होता 
है जिसका विवेचन मैंने अन्यत्र किया है ।* इसके विपरीत नरेन्द्र मोहन की ऐसी 


!. इस पक्ष का विवेचन मैंने एक लेख में किया है। शीर्षक है नरेन्द्र मोहन की 
ज्म्बी कविताओं को सरचना' जो मे है 
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भी कविताएं हैं जो अपेक्षाक्षत संक्षिप्त सं स्वना वाली हैं। इनमें विचार-संबेदना के 
भित्त आयाम प्राप्त होते हैं जिसमें विचार-संवेदना का कभी घनीभूत रूप प्राप्त 
होता है, वो कभी अपेक्षाकृत तरल । ऐसी कविताओं में सवनता एवं तरलता का 
ढंढ़ प्राप्त होता हैं और नरेन्द्र मोहन में थे दोनों प्रवृत्तियां एक साथ प्राप्त होती 
है। मात्र नरेच्र मोहन में ही नहीं अन्‍य कवियों में भी इस प्रवुति को देखा जा सकता 
है जो विचार और संवेदन के कम या अधिक अनुपात की सापेक्षता में कविता की 
संरचना में सघनता या तरलता का 'गुणात्मक' समावेश करते हैं। नरेख मोहन 
की एक ऐसी ही कविता है देहांत जिसमें नदी” और रात के बिब के द्वारा एक 
सघन एवं भुणात्मक' चित्र उपस्थित किया गया हैं जो एक और 'भौत' की 
व्यंजना का चित्र पेश करता है, तो दूसरी ओर रात का वदी में डूब जाने का एक 
सौंदर्य-प्रकृति बिब भी प्रक्षेपित होता है। असल में, यह संक्षिप्त संरचना बाली 
कविता अपनी संरचना में इतनी सघन है और साथ ही इतनी 'द्वथर्ेक' कि प्रकृति 
सौंदर्य और संवेदना का घवीभूत रूप साकार हो उठता है | इस कविता को शायद 
पुरी तरह से व्याख्यायित नहीं किया जा सकता है, क्योंकि इसे संवेदना एवं एहसास 
के धरातल पर ही समझा जा सकता है। यही स्थिति' अक्सर हमें केदारनाथर्सिह, 
बलवेव वंशी, शलभ श्रीराम सिह, अनिल श्रीवास्तव तथा अन्य समकालीन कवियों 
में प्राप्त होती है। उदाहरण के तौर पर केद्रारना्थापह की कविता पांच पिछले” 
लें जिसमें पांच पिल्‍ले' के द्वारा आज की आथिक-सामाजिक विडंबना एवं व्यंग्य 
को अत्यंत्त तीक्षण एवं पेने रूप में संकेतित किया है। मैं नरेद्ध मोहन और केदार- 
नाथ सिंह की ये दोनों कविताएं यहां दे रहा हुं जो विचार-सवेदना के भिन्‍म' 
चनीभूत रूपों को प्रस्तुत करती हैं। नरेन्द्र मोहन की दिहांत' कविता की पंक्तिया 


हैं-- 


नदी में डूबती हुई रात का 
बाखिरी सिरा थामे रहा 
काँपते पलों में 

और एक हिचकी के साथ 
नंदी मे डूब गयी रात ! 


और केदारताथर्सिह की कविता है--- 


कुतिया ने जने पांच पिल्‍ले 
नरम/झबरे/गदबदे पिल्‍ले 
अब सूरज की और मुंह किए/पांचों धड़े हैँ 
कू क॑ करते/चकित हैरान 
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मानों पूछ रहे हों 

कि लो, हम आ तो गए 
अब क्‍या करें 

इस दुनिया का। 


नरेन्द्र मोहन के रघना-संसार में ऐसे संवेदना-चित्र यदा-कदा प्राप्त होते हैं 
जो उतकी रचनात्मकता का एक ऐसा आयाम हैं जिसकी ओर लोगों का अपेक्षा- 
कृत कम ही ध्यान गया है। सुजन का यह क्षेत्र यथार्थ के आंतरिक एवं संवेदना- 
त्मक रूप को मुखर करता हैं और साथ ही अर्थ के धारातल पर वैचारिक अंडर- 
करेंट्स को भी संकेतित करता है। इस क्षेत्र के अंतर्गत मैं मिथक, आद्यविब या 
प्रतीक, प्रेम, प्रकृति संदर्भ पारिवारिक बिब तथा सृजन-कर्म के प्रति कवि की 
जो “रचता दृष्टि! है, उसे यहां विवेचित करना चाहूंगा। यहां यह भी संकेत करना 
जरूरी है कि इस विवेचन के अंतर्गत सबसे पहले मैं सुजन-कर्म के प्रति कवि की 
क्या दृष्टि है, वह उसे कहां तक सीमित या व्यापक संद्भों में ग्रहण कर रहा हैं--- 
इसे देखना जरूरी है! यह इसलिए भी जरूरी है कि इसके द्वारा उसकी कविताओं 
के आधार पर हम कवि की रचना-दृष्टि को सही परिप्रेक्ष्य दे सकेंगे। नरेन्द्र मोहन 
ने अपनी कुछ कविताओं में परोक्ष या प्रत्यक्ष रूपए से अपनी रचना-दुष्टि को 
प्रक्षेपित किया है जो व्यवहार और सिद्धांत के धरातल पर विवेच्नीय है । 
कविता की रचवा-प्रक्रिया एक जटिल एवं वक्त प्रक्रिया है जिससें सोच, एह- 
सास, कल्पना, रूपाकार और शब्दों से परे अर्थों का अपना विशेष हाथ है। दूसरे 
शब्दों में यह कहा जा सकता है कि सुजन-प्रक्रिया एक जैविक प्रक्रिया है, जिसे पूरी 
तरह से व्याख्याबित नहीं किया जा सकता है। नरेन्द्र मोहन के काव्य में उपर्युक्त 
सृजन 'तत्त्वों' का एक जैविक रूप प्राप्त होता है जिसमें सोच, संवेदना और 
कल्पता आदि घटकों का न्युताधिक समाहार देखा जा सकता है। कवि का सूजन- 
कर्म निरपेक्ष न होकर सापेक्ष है, वह यथार्थ के वाह्य और आंतरिक दोनों पक्षों से 
सबंधित है जौर उनका सोच-संबेदत या एहसास ऐकांतिक ने हीकर व्यापक 
सरोकारों से जुड़ा हुआ है। वे यथाथे के कटु-तिक्‍त रूप को जहां अर्थ देते हैं. वही 
वे यथार्थ के सहज एवं संवेदनात्मक रूप को ग्रक्नति प्रेम तथा पारिवारिक संदर्भो 
में उजागर करते हैं।यहां पर यह स्पष्ट करना जरूरी है कि यथार्थ के इन दोनो 
ल्‍पों में सवेदना और सोच का 'गुणात्मक' रूप है, उसमें कहीं तीक्ष्णता है तो कही 
वक्ता, तो दूसरी ओर, उसमें रेखीय सरलता एवं सहजता है जो मर्म को छ जाती 
हैं जैसाकि मैं 'देहांत' कविता में ऊपर दिखा आया हूं 
नरेत्र मोहन के रचना-संसार में और उनकी सृजन-प्रक्रिया मे कल्पना का 
'वशे५ संदर्भ है । यह एक सत्य है कि बगैर कल्पना के सुज्ञन संभव नहीं है क्‍योंकि: 
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कल्पना ही कवि को यथार्थ और सत्य के साक्षात्कार में एक महम भूमिका अदा 
करती है! कैंसिटर ने एक स्थान पर कहा है कि किसी भी जाति की अस्मिता 
उसके भाषा-प्रयोग में निहित है और यह भाषा प्रयोग कल्पना के उस रूप से 
सबधित है जो वायावी न हो, जिसका संबंध यथार्थ स्थितियों से हो और जो 
जातीय मनस्‌ (खाइको) को अर्थ दे सके ! इस दृष्टि से कल्पना ज्ञान और अनु- 
भव की पृ्वपीठिका है क्योंकि जो जाति 'कल्पना के तके का विकास नहीं कर 
पाती है, वह क्रमश: 'धूमिल' होते लगती है और धीरे-धीरे अपनी अस्मिता भी' 
खोने लगती है। अतः कल्पना मात्र साहित्य या कलः की बपौती नहीं है, वह किसी- 
न-किसी रूप में अन्य ज्ञान-क्षेत्रों में भी गतिशील रहती है। यही कारण है कि' 
नरेख्र मोहन दृश्य' के सामने गूंगा नहीं होना चाहते, और उस 'दृश्य' को गति- 
शील करने के लिए, उसे व्यापक अर्थ देने के लिए कालिदास से निवेदन करते हैं 
कि--- 


मेरा संकट दृश्य का नहीं 

दृश्य के सामने गूंगा हो जाने का है 
मुझे कल्पना दो कालिदास ! 

मुझे कल्पना दो !! 


यही नहीं दृश्य” को सीधा देखने की ताकत कथि में होती चाहिए और उस 
दृश्य में मशाल (विद्रोह) को घुमेड़ने की शक्ति भी होनी जरूरी है--- 


दृश्य को सीधा देखने की ताकत 
पता नही उसमें कहाँ से आ गयी थी 
और उसने मशाल दृश्य के पेट में घुसेड़ दी थी । 


यदि हम नरेन्द्र मोहन की लंबी कविताओं को लें वो हम पाते हैं कि प्रदत्त 
दृश्य से वे मुंह छिपाते नहीं हैं, वरन्‌ उससे संघर्ष करने को तैयार हैं। यही स्थिति 
उपर्युक्त कविता में परोक्षत: रखी गई है जो उनके रचना-संसार का एक अभिन्‍न 
अग है। विद्रोह और संघर्ष उनकी कथिता के दो प्रमुख तत्त्व हैं जो आक्रामक मुद्रा 
को लिए हुए नहीं हैं क्योंकि उनकी भाषिक संरचना आक्रामक एवं वड़वोलेपन 
की नहीं है जो हमें अनेक कवियों में यदा-कदा प्राप्त होती है | यदि इसे व्यापक अर्थ 
में कहा जाए तो उनका भाषा-प्रयोग, लगभग सभी विधाओं (काब्य, नाटक और 
आलोचना) में एक खास तरह के 'संयर्मा का परिचय देता है जो परोक्षत: उनके 
पविचार-संवेद्त का एक सापेक्ष संयमित रूप है। मुझे याद आता है बी० ए० की 
कक्षा का चंह प्रसंग जब हम छात्रों से प्रमुख णायर एवं अंग्रेजी के विद्वान श्री रघु- 
पत्ति सद्दाय फिराक ने कहा था कि---“यदि तुम्हारे विचार लड़श्ड़ाएंगे तो 
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तुम्हारी भाषा भी लड़खड़ाएगी ।“--- उनका यह वाक्य मेरे जहन में अब भी तरो- 
ताज़ा है और जब मैं तरेन्द्र मोहन की भाषिक संवेदना को देखता हूं तो उनकी 
भाषा और साथ ही उनकी अपनी ज्ञमीत से जुड़ी कल्पना में एक संयम ही नहीं 
पाता हूं वस्‍्न्‌ भाषा की संरचता में एक 'प्रबाह एवं “वेग” को पाता हूँ जो उनकी 
स्पष्ट बैचारिक गतिशीलता की सूचक है। इस भाषिक संयम में आदमी के यथार्थ 
का मरने एवं 'टठोस्त', स्वरूप संकेतित होता है और साथ ही, इस संकेत में हमारे 
हाथ व तलवे एक “आग' के एहसास को महसूस करने लगे, तो समझो भाषा' ने 
अपना प्रभावी प्रकार्य कर दिया-- 


मरते हुए आदमी का तग्व और ठोस संकेत 
भाषा देना शुरू कर दे 

ओर हमारे हाथ और तलवे 

महसूस करने लग जाएं आग 


इसी संदर्भ में नरेख् मोहन की एक सुंदर अर्थगर्भित कविता देह के सामने” 
का जिक्र करता चाहूंगा जहां देह' एक व्यापक प्रतोक है (दिक्‌ काल का जगत) 
जिसके संसर्ग से कल्पता गतिशील हो जाती है और नए “भर्थों की ओर उन्सुख 
होती है। यह कल्पना रंगों, रूपाकारों के तिलस्म को तोड़कर 'दहकते” हुए शब्दों 
को नए अथ की ओर ले जाती है। पूरी कविता का सौंदय उसके गठन एवं 
संयोजन में है जहां कर्पना, विचार-संवेदन के गहरे भायाम को स्पर्श करती 


ड्ठै शनि 


इस वेह के सामने 

कोई देह नहीं भाती 
अपने में डुबो 

अपने से परे ले जाती ! 
इस देह के सामने 

मेरी कल्पना 

कुलांचें भरने लगती 
रंगों-रूपाकारों का तिलस्म तोड़ती 
दहकाती शब्दों को 
शब्दों की जद से बाहर 
नए अर्थों तक ले जाती 
इस देह के सामने 

कोई देह नहीं भाती ! 
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नरेन्द्र मोहत के रचना-संसार में कल्पना, नए अर्थ की तलाश, सोच और एह- 
साप्त का समीकरण, शब्दों की दहुकत से उपजी ऊर्जा तथा रेखागणित का चस्मरा 
कर दूदता और रेखाओं का चए और अपूर्व संयोजन में हलना--ये सभी तत्त्व 
सूृजन-कर्म के ऐसे घटक या तत्व हैं जो एक जैविक रूप में कल्पना एवं इंवेदना को 
गति देते हैं और इस यथार्थ विश्व के विलोम में एक प्रतिविश्व' की सृष्टि करते 
है। नरेन्द्र मोहन कविता को हथेली पर अंगारे' की तरह महसूस करते है, और 
यह महसूस करना आज के यथार्थ की सापेक्षता में है । ज॑साकि मैंने कहा कि सजन- 
प्रक्रिया एक जैविक प्रक्रिया है और इस प्रक्रिया के द्वारा रचनाकार एक 'एंटीयूनी- 
व्से या प्रतिविश्व' की रचता करता है जिसका एक सापेक्ष संबंध इस जागतिक 
'विक्‌-काल से होता है। 

कविता के इस रचना संसार को कंवि पूरी शिदृत के साथ महसूस करता है 
ओर कविता-कला को वह उस सौंदर्य से युक्त करना चाहता है जो परम सौंदये 
का प्रतीक है और इसके स्थान पर जो 'सत्ता-प्रतीक' घर करते जा रहे हैं, उनके प्रति' 
सह संदिग्ध ही नहीं वरन्‌ चिंताग्रस्त है क्योंकि वह कविता के पौधे को बचाना 
चाहता है--- 


किस सौंदर्य की बात' करते हो किस कल्ा की 
कंसे बताऊं कविता और कला को 

परम सौंदर्य का प्रतीक 

जबकि सारे सौंदर्य-प्रतीकों के सुहाने पर 
सत्ता प्रतीकों को खड़ा कर चुके हो तुम 
कँसे बचारऊं कविता के पौदे को 

आग की लपलपाती जीभों से 

८ 4 < 
जबकि मैं महसूस कर रहा हूं 

कविता को 

हथेली पर अंगारे की तरह । 


इससे यह स्पष्ट है कि नरेच्ध मोहन के लिए कविता का एक बड़ा सरोकार है, 
चह यथार्थ के आासद एवं संघर्यशील रूप से संबंधित है, वह हाथी द्वांत की 
मीनार की कविता नहीं है। उसके परिदुश्य में दिकू-काल का विस्तार है और 
सोच-संवेदन के भिन्‍न आयामों का रचनात्मक संदर्भ है । 

इन आयासों में मैं उन आयामों को लेता चाहूंगा जो एक ध्यापक अर्थ में 
सवेदना चित्र या दश्य है जिसमें विचार की गहरी-हल्की अंतर्धाराएं व्याप्त 
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रहती हैं। ये 'पंवेदना चित्र और दृश्य अधिकतर हमारे मम को छते हैं और 
साथ ही हमें उद्देलित भी करते हैं, अक्सर हमें व्यापक अर्थ-संदर्भों को ओर ले 
जाते हैं। परिवार के रूपाकार, प्रेम तथा प्रकृति के दृश्य ऐसे ही क्षेत्र हैं जो कवि के 
भनस्‌ में बार-बार जाते हैं। इतका कबि के मनस्‌ में बार-बार आता और एक हूंद 
तक उसे हॉट करना--एक ऐसे मानवीय संस्कार की ओर ले जाता है जहां परि- 
वार एवं प्रकृति के बिब और रूपाकार बार-बार कवि के मन्र को आंदोलित करते 
है, उसे स्मृति और इतिहास की ओर ले जाते हैं, कहता चाहिए कि कवि काल 
और दिक्‌ के प्रवाह में, इतिहास के प्रवाह में अपने को पहचाननता चाहता है, अपना 
साक्षात्कार करना चाहता है। यही जातीय अस्मिता का रूप है जो वैयक्तिक होते 
हुए भी मंस्कार के स्तर पर जातीय या सामुहिक है। मां, बच्चा, पिता, औरत 
आदि ऐसे पारिवारिक थिंव है जो हमारे संस्कार में, हमारे अवचेतन में गहरे पैठे 
हुए हैं बोर वासर-बार नए संदर्भों में अर्थ प्राप्त करते हैं। यही बात प्रकृति के 
बियों, प्रक्रियाओं और घटनाओों के बारे में भी सत्य है क्योकि प्रकृति का बिव या 
प्रेम आदिम मानवीय संस्कार है जो हमारे अचेतन में गहरे समाहित हैं। अत- 
मनोविश्लेषण की दुष्टि से थे विष या रूपाकार ऐसे आद्रहूप या “आरिकीटाइप्स' 
हैं जो बार-बार नए रूपों एवं संदर्भों में हमारे मनस्‌ को आंदोलित करते हैं और 
इस प्रकार थे आद्ररूप हमारी जातीय अस्मिता के अभिन्‍न अंग होते हैं। समकालीन 
कविता में इत आद्यरूपों का वार-वार प्रयोग यह स्पष्ट करता है कि हम कभी भी 
बपने जातीय मनस्‌' से विच्छिन्त महीं हो सकते हैं। उनकी पुनरावुत्ति इस बात 
की परिचायक है कि हम जातीय अचेतन से किसी-त-किसी स्तर १२ गहरे जुड़े हुए 
हैं। चाहे चेतनावस्था में हम इसे पूरी तरह से त जात सकें। उनका भ्रस्तित्व 
अचेदन होते हुए भी सृजन के स्तर पर जाने-अनजाने वे सजीव एवं गतिशील हो 
उठते हैं। वही स्थिति भरेन्द्र मोहन की है | वे मां, बच्चा, पिता नदी, पहाड़, कमल' 
आदि को एक आद्यरूप की तरह प्रयुक्त करते हैं और उन्हें माववीय संघर्ष, तनाव 
तथा अस्मिता से जोड़ने का प्रयत्न करते हैं । 

यहाँ पर यह भी ध्यान देने की बात है कि माँ-पिता और बच्चा आज की 
कविता में अस्मिता की पहचान तथा संघर्ष-स्थित्तियों को गहराते हैं, यह गहराता 
हमे नरेंद्र मोहन के अतिरिक्त बलदेव वंशी, रामदरश मिश्र, गोविंद माथुर, अनिल 
आ्लीवास्तव, केदारनाथ सिंह तथा हरीश करमचन्दानी आदि कवियों की लंबी 
पक्षित में पराप्त होता है। वरेन्द्र मोहन के अचेतन में मां और पिता का बिब निरपेक्ष 
न होकर सापेक्ष है जब बह सृजन की ऊर्जा' से दीप्त होकर अभिव्यक्ति प्राप्त 
करता है। इस दुश्य में दो चित्र एक साथ गंथ गए हैं--एक प्रकृति का दश्य जो 
डूबते सूर्य के सौंदय बित्र को प्रक्षेपित करता है और दूसरी ओर डूबते हुए सूर्य 
बिंब के साथ माँ का बिव उभरता है जिसकी आंखों में एक बमाना ड्बता हुआ 
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नज्र झाता है । 


“डूबते सुर्थ को देख 

डूबती मां का चित्र खिच जाता है 

आंखों के सामने 

ओर इूबते इतिहास की गश्षाही देने से पहले 
देखता हूं 

मां की आंखों में 

एक जमाना डूबता हुआ 

डूबते सुययें की तरह !” 


पूरी कविता एक संश्लिष्ट सौंदयं-बिब को व्यक्त करती है। इसी तरह का 
एक अन्य चित्र है जो संघर्ष एवं संवेदता के दो छोरों को एक स्थान पर केंद्रीपूत 
कर देता है। एक छोर है यात्रा का अनवरत रूप जब कवि मां से दूर है, और वह 
गात से लड़ रही है । दूसरा छोर है मां का वह संघ जो मृत्यु से आंखमिचौनी 
कर रहा है और कवि का मत दूर होते हुए भी “मां की स्मृत्तियों में जिंदा है। 
“लंबी यात्रा खत्म होने में नहीं आ रही / घिसट रही गाड़ी / घिसट रही मां | 
जिंदगी और मौत की दहलीज़ पर ।' ये पंक्तियां दो स्तरों पर चल रहे (यात्रा और 
मौत) संघ और व्यथा को अत्यंत्त सुक्ष्मता से व्यक्त करती हैं. और कविता का 
अत एक अत्यंत ही सूक्ष्म दिव से (चिड़िया) होता है जो पूरी कविता को एक 
सघन अर्थ दे जावा है जो मात्र महसुस किया जा सकता है-- 


मां को बंटवारा याद भा रहा 
में मां की स्मृतियों में जिन्दा 
भाग रहा माँ की दहशत उपजाती यादों में लिपटा हुआ । 


और अंत में संवेदना का यह सघन रूप पूरी कविता को एक 'उदात्ता 
अर्थवत्ता दे जाता है जो रायात्मक-संचेदनात्मक अधिक है--- 


देखता हू 

एक चिड़िया फुदकती हुईं आती है 
भां के चेहरे एर और 

पलक झपकते गायब हो जाती है। 


यदि गहराई से देखा जाए तो कवि के मानस में बंटवारे! का बिब इतना 
गहरा घर कर गया है कि वह भां' की स्मृति में ही नहीं, वरम्‌ कवि की स्मृत्ति में 
बार-बार आता है। कवि की लंबी कविताएं अग्निकांड जगहें बदलता तथा एक 
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अदव सपने के लिए' भी इसी संवेदना का विस्तार है जो घटताओं और पातों के 
द्वारा गति एवं संयोजन प्राप्त करता है। नरेन्द्र मोहन की उपर्यूकत छोटी कविता 
(अपेक्षाकृत) बंटवारे की स्मृति! एक सथन थिंब के रूप में है जो बार-बार उसे 
कचोटती है। इस दृष्टि से भरेन्‍्द्र मोहन के रचना-संसार में दिश विभाजन एक 
प्रेरक तत्त्व है जो जगह-जगह पर संवेदना के रूप को गहराता है जिसमें एक गहरी 
पीड़ा व्याप्त है जिसे वही समझ सकता है जो उस 'पीड़ा से गुजरा हो । कवि की 
यह पीड़ा एक स्पृत्ति के रूप में बार-बार आती हैं क्योंकि स्मृति काल के परिदृश्य 
को पकड़ती है जो अतीत होते हुए भी वर्तमान से संबंधित है। यही नहीं, वह 
भविष्य था संभावना की ओर मी गतिशील होती है। सृजन में 'स्मृत्ति' का यही 
विशेष संदर्भ है जो नरेन्द्र मोहंन की कविताओं में यदा-कदा प्राप्त होता है। 

नरेन्द्र मोहत की एक अन्‍य कविता 'पिसा बिब' को उभारती है जो ऑपरे- 
शन्त टेबुल पर पड़े हैं और कवि मत मौत की विभाषिका से ग्रसित है। ऐसी स्थिति 
में एक 'गिद्धां कवि के कंधे पर बैठ जाता है जो व्यक्ति के मन से (पिता की जड़ों! 
को खोद और नोच रहा है-- 


“वह (गिद्ध) खोद रहा है और नोच रहा हैं 
भेरे भीतर पिता की जड़ें 

मैं उनकी भौत के एहसास से ग्रुज्जर रहा हूं 
मैं स्मृतिहत हो रहा हूं 

मैं पिदा-विद्वीन हो रहा हूं । 


यहाँ पर पिता वेयबितिक होते हुए भी “परंपरा' का वाचक है और पिता- 
विहीब होने का मतलब “परंपराविहीन' होना है। क्‍या व्यनित व्यापक आर्थ से 
परंपरा से कट सकता है, उससे नितांत अलग हो सकता है ? शायद यह संभव 
नहीं है क्योंकि व्यक्ति की (समुह की भी) चेतना संस्कार के रूप में परंपरा (गति- 
शील) से किसी-त-किसी स्तर पर अवश्य जुड़ी रहती है। उसकी अस्मिता का ए्क्‌ 
आवश्यक अंग हैं परंपरा” ! 
हि नरेन्द्र मोहन के रचना-संसार में अक्सर एक बिब आता हैं और वह विश्व 
हैं बच्चे का जो परंपरा से ासूम्ियत और जअल्हड़पन का प्रतीक रहा हूँ और 
इसी के साथ मानव की अस्मिता का रूप भी वह रहा है! मरे मोहन में यह्‌ 
अस्पिता का रूप तो है, लेकिन इसके साथ-ही-साथ वह संघर्ष और जिजीविषा का 
भी प्रतीक है । इस दृष्टि से कवि की दो कविताएं जिनका शीर्षक 'बच्चा” ही है, 
महत्त्वपूर्ण है। बच्चे को आग ने तेजोदीप्त किया, दीवार ने पुख्ता किय।, और गोली 
ने तेजी दी, लेकिन इन सबके ऊपर उसका न झूकने वाला रूप ही सर्वोपरि रहा 
जो परोक्षतः संघर्ष की चेतना को गति देता हुँ 
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सबसे ऊपर रहां 
उसकी किलकारियों का आकाश 
ध्रमकेतु उसका कुछ न बिगाड़ सका 


तो दूसरी और चट्टानों में छुराख बनाता हुआ बच्चा भी हैं-- 


चट्टानों के पीछे/एक बच्चा 
दबा-सहमा-सकुचा/अब चहका कि चहका ! 
सुराख बनाता चट्टान में 

झांकने के लिए 

झउस पार! 


यह 'उस पार' झाँंकने की लालसा रहस्य लोक नहीं है, वरन्‌ यथार्थ से गहरा' 
जुडा हुआ एहसास है जो परोक्षत: सांकेतिक रूप से व्यक्त हो रहा है। समकालीन 
कविता के परिदृश्य में 'बच्चा' एक मुख्य 'रूपाकार' है जो आज के कवियों (युवाओं 
मे विशेष रूप से) को आंदोलित करता है जिसके द्वारा वे आज के संघर्ष, तनाव 
तथा विरंबना को बखूबी व्यजित कर रहे हैं। (उसके लिए देखें मेरा लेख 'सम- 
कालीन युवा कविता जो “अक्षरा सितंबर-तवंबर, 93 के अंक में प्रकाशित 
हुआ है ।) इन उदाहरणों से एक बात यह स्पष्ट होती है कि नरेन्द्र मोहन, संवेदना 
के स्तर पर भी यथार्थे के आंतरिक रूप को अर्थ देते हैं और इस दृष्टि से उनके 
प्रकृति-चित्र एवं दृश्य भी अपना महत्त्व रखते है । 

कवि के प्रकृति-दृष्य अधिकतर एक स्वतंत्र सत्ता के रूप में आते हैं, वे उद्दीपन 
विभाव के अंतर्गत भी नहीं आते हैं, चाहे दो उन्हें स्वतंत्र आलंबन रूप में स्वीकार 
कर सकते हैं। ये दृश्य यातों प्रकृति की जेँविकता को प्रकट करते हैं अथवा' 
अत्यंत परोक्ष एवं सांकेतिक रूप से संघर्ष एवं सुजन की ऊष्मा को व्यक्त करते 
है। इस दृष्टि से उनके प्रकृति चित्रों में मानवीय संदर्भ भी घ्राप्त होता है जो हमे 
बलदेव वंशी, रामविलास शर्मा तथा शलभ श्रीरामसिंह आदि के प्रकृति चित्रों मे 
दिखाई देता है । इस दृष्टि से उनके प्रकृति चित्रों में आाकार, रंग, शुत्म, आकाश, 
समुद्र, नदी, पर्वत तथा चिड़िया आदि जड़-चैतन वस्तुएं प्राप्त होती हैं जो समग्र 
रूप से उनके निरीक्षण, संवेग तथा सोच को एक ज॑विक रूप में प्रकट करती हैं। 
एक चित्र लें जिसमें पहाड़ों के बीच नदी एक तेज चाकू की धार है जो सस्नांटे के 
ससार को तार-तार करती काटती है--- 


पहाड़ों से घिरे-घिरे/पहाड़ों के बीच/'** 
चमचमाती 
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शोरभुल भचाती 

पतली सी तेज चाक्‌ की धार 
काटती, तार-तार करती 
सन्‍्तादे का संसार । 


है तो यह दृश्य चित्र, पर कवि ने इसमें भरी बड़ी कुशलवा में संघर्ष की छीनी 
रेखा को सकेतित किया है। यहां पर दुश्य संवेण और सोच में ढल गया है जो 
अर्त्यत बारीक हैं। एक अन्य प्रकृति दृश्य में मेघ थौर पहाड़ का सध्यकालीन 
मिलन नीले रंग की सृष्टि करता है जो कवि के बचपन के प्रिय नीले रंग से एका- 


'कार हो (कमीज के रूप में) पुरे दृश्य को 'रंगमय' कर देता है-- 


मेरा बचपन लौट आया है क्या 

कह्पता के घोड़े पर सदार 

वर्षों बाद--- 

मनचाही आक्ृतियां बचाने लगा हूं बादलों में 
और पहाड़ नीली कमीज सा 

मेरे तन से लिपट गया है। 


भौर अंत में, कवि को लगता है कि पूरी प्रकृति प्रकंपित और रोमांचित है, 
पूरा दृश्य जैसे प्रकृतिमय हो जाता है, एक विराद दिक्‌ के रूप में सारी प्रकृति 


'भास्वर हो उठती है-- 


चोटियों को चूमते हुए 

नीचे तक सरक आए हैं बादल 

और झरने पहाड़ की जांघ चीरते बह रहे हैं 
समूचा पहाड़ प्रकंपित और रोमांचित है । 


प्रदत्त के संदर्भ में यह विराट विस्तृत दिकीय विस्तार समुद्र” से संबंधित 
कवितार्भों में देखा जा सकता है । इन कविताओं से गुजरते हुए ऐसा प्रतीत होता है 
कि कवि का सन समुद्र से इस कदर एकाकार हो गया है कि वह मात्र समुद्र न 
रहकर कवि के सुजन-सोच में एक प्ररक तत्त्व हो गया है। वह अपने विस्तार में 
कवि की मुक्त करता है और उसकी रचना में मोती सा दीप्तिभान है। यहां व्यापक 
अर्थ में समुद्र विराट अनुभव-संसार भी है तथा दुसरी ओर मौन और लिःशब्द भी ! 
रचना में यह 'मौनता' दूटतों है, आकार ग्रहण करती है--- 


“सथुद्ध के सामने/नि:शब्द/भाषाहीन[रचना से पहले/ 
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एक रचना को पाने में तल्‍लीन/समुद्र/मुक्त करता हुआ मुझे/ 
अपने विस्तार में/मोती-सा चमकता। रचना में ।* 


एक अस्य दृश्य विकृकाल विस्तार में समुद्र की व्याप्ति का है जहां लहरों के 
'तुमुल बंगीत में आसमान भिरकता नज़र आता है और इस आख्सान को समुद्र 
का शोर जज्ब कर रहा हैं और यह जिस्म 'मौन के संगीत में लीन हो रहा है । 
पूरा दृश्य गति और मौन के ढ्ंद्ध को लाकार करता अंतते: मोत्र के संगीत में 
एकीकृत हो जाता है। यहां दृश्य परिदृश्य की विराटता में लीच होता नजर 
आता है--- 


गरजती हुई लहरों का तुमूल संगीत' 
संगीत में थिरकृता आसमान 
आसमान को जज्ब् करता जिस्म 
ओऔर जिस्म 

मौन के संग्रीत में लीत ! 


यही नहीं कवि “समुद्र के किनारे खड़ा/शुन्य में बदल रहा हु/और महसूस 
कर रहा हुं/आकाश/समुद्र से सटा ।“--यह दृश्य भी मैं की सापेक्षता में समुद्र 
और आकाश के एकत्व की विरादता को ही संकेतित कर रहा है। कवि को लगता 
है कि उसकी चुप्पी में समुद्र ही समा गया है। यहाँ पर समुद्र को एक ऐसे आाद्य- 
बिब के रूप में प्रस्तुत किया गया है जो कवि को सुजन ऊर्जा और क्रिह्ता की 
सापेक्ष अनुभूति प्रदान करता है | इन समुद्र चित्रों में स्वयं कवि का मल ही “समुद्र- 
सय' हो गया है जो सुजन-प्रक्रिया में एक व्यापक अथे प्रदान करता है । 
निष्कर्ष रूप में यह कहा जा सकता है कि केबि के रचना-संसार में यथार्थ के 
नासंद एवं संधर्षणील रूप के साथ यथार्थ के ये 'संवेदना चित्र” जहां एक ओर 
प्ौंदर्य और संवेदना के व्यापक आयामों को खोलते है, वहीं ये संवेदना चित्र संघर्ष 
सथा' बासद स्थितियों को भी अत्यंत युक्ष्म रूप से व्यंजित करते हैं। उम- 
कालीन कविता में इस आयाम का संकेत ही नही प्राप्त हो रहा है, वरत इसका 
लगादार विस्तार हो रहा है जो यह प्रकट करता है कि कवि का 'मनस संस्कार 
रूप में आधद्यबियों एवं रूपाकारों से जुड़ा हुआ है जिसे वह नए कर्थों और संद्भों 
मे रचनात्मक अर्थ दे रहा है। 


तृतीय खंड 


लंबी कविताओं की संरचना 


वह तो साहचर्यों के ताने-बाने बनता है 
“रमेश कुंतल भेघ 


बातचीत करनी है नरेन्द्र मोहन की तीन लंबी कविताओं के संकलत पर। 
साम है-- संकट दृश्य का नहीं । इसमें तीन कविताएं है--() एंक अग्निकाड 
जगह्ठें बदलता, (2) एक अदद सपने के लिए, (3) खरगोश चित्र और नीला 
घोड़ा । खरगोश चित्र और नीला घोड़ा (!990) में प्रतीक श्रांतियां हैं जिनके 
माध्यम से प्रेम और सृजन का अंतरावलंबन उसी प्रकार कल्पित किया गया है 
जिस प्रकार फ्रायडबाद में काव्य बुनावट तथा स्वप्न-बुनावद में समारनातरता सिद्ध 
की गई है! इसके पात्र है: जनेलिस्ट व कवि सुचित्रा तथा चित्रकार व क्षद्वि 
सलमान । एक अदद सपने के लिए! (985) में पंजाव में उग्रवाद की त्रासदी की' 
दास्तान है प्रवाचकर, समरजीत तथा सतवंत के साध्यम से | तीसरी कविता 'एक 
अग्तिकांड जगहें बदलता (980) देश-विभाजन से जेकर वर्तमान तक की 
इतिहास-चेतना है | इसमें घूमिल की 'पठकथा' की रंग्त है। आत्मकथात्मक-- 
आत्मसंस्मरणात्मक ढंग से इतिहास से तत्काल समय तक की राजनीतिक संस्कृति 
तथा साहित्यिक संस्कृति की टकराहुट अर्थात्‌ दो संस्क्ृतियों के बीच ढंढ् को उभारा 
गया है। यूयुफ भियां के भाध्यम से फूहड़ता और चासदी को, इतिहास और 
नौठकी को संलिप्त किया गया है। जाहिर है कि संग्रह के शीर्षक से कोई भी 
कविता नहीं है । अतः संकट दृश्य का नहीं है । सही है । क्या संकट दृष्टि का है ? 
या दर्शन का है? कवि का अभिलषित है कि वह बात रसिकों पर छोड़ दे उसकी 
मर्जी । 

नरेंद्र मोहन मूलतः आलोचक हैं। उसका प्रौढ़ कवि अब जाग है। पश्यती 
में सोया प्रौढ़ता ग्रेमी अभी जागा है, जो जरसे से उत्ते वाकिफ भी है, उन्हें तो 
इस आलोचक को कवि रूप में स्वीकार करते में झिज्कक होती रही है। कितु 
सन्होंने राजहुठ से यह भी स्वीकार करा लिया। तो कवि घरेषद्र मोहन ने आलोचक 
नरेन्द्र मोहन के रूप में लबी कविताओं पर दूरगामी चितन किया है और उन्ह 
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(कविता से पहले) में भी वे कहते हैं कि लंबी कविता लिखा जाना यह गारंटी 
नहीं है कि वह कविता सार्थक कविता है और बहु बड़ा कवि है। उसकी गारटी 
तो सृजतात्मकता है और वह अंतव्वेस्तु से जुड़ी है। अपनी लंबी कविताओं का 
मामिक बिदु दे 'तताव' बिंदु माचते है । यह तनाव बिंदु कुछ प्रतीकों और बिबो' 
की आवृत्ति करता है--हर बदली हुई परिस्थिति मे तये ढंग से रचनात्मक प्रयोग 
करत्य है । उदाहरणा्थ : 'एक अग्निकांड' का यूमुफ देश-विभाजन पर जो आग 
का दरिया पाता है वह अमृतसर में अश्विकाड बनता है, आजादी के बाद जगह- 
जगह गोलीकांड हो जाता है। 'एक अदद सपने के लिए' में जलता हुआ मकान 
पहला प्रतीक है, जो जलियांवाला बाग के जन-सहारक गोलीकांड में, और सतवत 
की बंदूक दली से निकली गोली की बौछारों में उप्तरता है। यही खरगोश चित्र! 
में रंगों के साहचर्य से सुलगते ज्वालापुदी में, गोलीकांड और आग की हत्याओ में 
तथा अंततः वे लपटों में घिरी पेंटिंग तथा पेंटिंग की लड़की का लपटों में घिर जाने 
में प्रतिच्छायित होता है ।' " "अत: कवि की कंजी/कूट है ' साहचये !! यहां तक कि 
यूसुफ मियां का ध्यारा खरगोश भी एक सलमाव की चित्र कविता में सृजन-अ्क्रिया 
का रहस्य-बिढ़ बनकर फैल जाता है । इस कड़ी में कुआं, जलियांवाला बाग का 
शहीदी कुआ तथा सलमान चित्र मे ऐसा कुआं (अवचेतन) हो जाता है जिसमे 
सभी रेखाएं और रंग गिरते जाते हैं। 'अग्तिकांड' में आए फलों से लदे पेड़ ऋमशः 
"एक अदद सपने के लिए! मे गुलाब के फूलों की टहनी का साहुचर्य लिया लाते हूँ । 
आग्र' का महा प्रतीक या आध्रूपात्मक बिंब तो तीनो कविताओं के तानेबाते 
बुन रहा है। 

भूमिका में ही कवि इतिहास से वर्तमान में आते की बात कहता है। उसका 
इतिहास “आधुनिक इतिहास है अर्थात्‌ समकालीन इतिहास अर्थात्‌ उसके बचपद 
से उभरकर तत्काल तक चलता हुआ। इसका फँलाव देश-विभाजन, देश की 
आजादी, पंजाब की जासदी तथा सुजन॒ और नारी की धुरी में भी दहशत और 
बंधत की दशाओं तक है। तात्कालिक वर्तमान में व्यक्तिगत प्रामाणिकता के 
आधार पर अपनी जातीय मिट्टी की जड़ों में पहुंचना नरेन्द्र मोहत की बह खूबी 
है जो उनकी तिजी है, विलक्षण है। अद्वितीय हैं इससे पहले/कि मैं चुप्पी मे 
घिरे-घिरे मरूं/मैं पहुंच रहा हूं मिट॒टी की जड़ों तक/हल रहा हूं/प्रतीकों में मिथकों 
में/डाल रहा हुं सपनों को भाषा में । 

पंजाबी संस्कृति-चकर के सर्वमोहन तथा सर्वेमान्‍्य प्रतीक्षों के प्रति नरेद्ध का 
अनुराग ही उन्हें बड़े भारतीय समाज का अंग बना सकता है और बनाता है--- 
“मेरी याद में अटकते हैं कीकर और नीम और बेरी के पेड़/मेरी यादों में लह्वराती 
हैं कचक की बालियां/मेरी याद में तैरते हैं रावी और चनाब, सतलुज और व्यास/ 
भैरी याद में गूंजती है 'हीर” । यहां कवि ने जिन तीन पेड़ों को याद किया है वे- 
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अमृतसर के बानी गुरु रामदास तथा बाबा बुड्ढ़ा जी से जुड़े हैं । 

एक ओर निजता नरेन्द्र मोहन की । आधुनिक या समकालीन से ज्यादा यह्‌ 
एकल और अकेला वर्तमान कृती है जो राजनीतिक संस्कृति के बराबर का 
पर साहित्यिक संस्कृति को ला खड़ा करता है और मानो यह घोषित करता है कि 
भारतीय इतिहास और सभाज के समान शक्तिमान प्रमाण साहित्यिक संस्कृति में 
है जो विद्वानों से ज्यादा लोकमानस का हिस्सा है। मसलन 'एक अष्निकांड जगह 
बदलता में मंटो (टोबा टेकसिंह), कुरतुल ऐत हैदर (बाग का दरिया), अमृता 
प्रीतम (बारिस पर रची कविता), धूमिल (पटकथा की तर्ज पर नौटंकी), खुशबत 
सिह (ट्रेन से बढ़कर ट्रेन दु पाकिस्तात), आयोनेस्को (कुछ होमे का जगातार 
इतजार गोदो' के जैसा) मोहन राकेश (मलबा-मलबे' के मालिक का) मानवहादुर 
सिंह (यूसुफ अंत में बीड़ी सुलगा लेता है) ।**'यह उपक्तम 'एक अदद सपने के 
लिए! में भी चला है--किला (काफका के 'कंसला), फहीमा श्यिज की सतरे, 
तलधर-जादुई सीढ़ियां (मुक्तिबोध), गुरुगोबिद सिंह का एक पद्चाण (हाल मुरीदो 
दा), सोहणी महीवाल, राजेसिह-मुकहम कुत्ते (गुरु तानक), ही रवारिस शाह ।*** 
साहित्यिक परंपरा तथा उसके प्रतीकों के प्रति नरेन्द्र मोहन कृतज्ञवापूर्वेक ऋणी 
है। यह उनकी रेखांकनीय निजता है। इससे उन्हें आत्मबल तो मिलता ही है! 

अब तक हुईं भूमिका वाली बातें । 

>< भर ८ 

नरेन्‍्द्र मोहन ते आधुनिक इतिहास की इतिहासहंता घटनाओं को लेकर 
वर्तमान को अभिलक्षित किया है | 

अतः इन तीनों कविताओं में जआानंद और बाह्वाद अनुपस्थित हैं। आतक 
(दहशत) और हिंसा (हत्या, गोलीकांड) में लथफ्थ एक सतत बर्ताव है जिसमें 
करता छाई है। ऐसे में कबि कविताओं में स्मृतियों के ताने तथा स्वष्नों के दाने 
बुनता चलता है।यह सृजन-सूत्र भी रेखांकतीय है। 'एक अस्निकांड' तथा एक 
झदद' में यह सीधे, सरल तथा स्पष्ट तौर पर परिलक्षित है लेकिन 'खरगोश-चित्र 
और नील घोड़ा' में आंतरिक हो गया है, तथापि सृजन-प्रक्रिया के कई भेदों को 
खोलता है । इस दुष्दि से यह तीसरी कविता अधूरी-सी तथा उलझी-सी होकर मी 
ज्यादा उद्घाटक है। 

इस कविता में प्राश्विक लगभग सुचित्रा है। सनमान से पहला सबाल है; 
कवि/कलाकार के लिए सुजन क्या है ? वह खरगोश-चित्र' देख रही है। दृश्य 
दृष्टि में बदलता है और उसे लगता है कि खरगोश मासूम तथा बाध्चित है जो फ्रेम 
यथार्थ चेतन अवरोधक लांघकर बाहर आ रहे हैं। ये इच्छाओं-अनुभूतियों 
का प्रथम रूपांतरण है । यह संवेदता गहराती है जब सलमान बताता है कि सृजन 
(का क्षण) एक कील-सा गढ़ठा- ताल-सा दुकता. एक बिंदु पर एकाग्र होता समाधि 
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में ध्यान ढलता होता है। ऐसे भाव (खरगोश) यादें, घटनाएं प्रसंग ही रंगो में, 
रेखाओ में झब्दो में, प्रतिविबों में कुलबुजाते-सुगबुभाते हैं। चुप्पी अर्थात्‌ अबचेतन 
केतन की देहरी हटती है। यह दूसरा सुजन क्षण है। इस क्षण का आविर्भाव 
सुचित्रा बताती है कि जब मत किसी घटना से बिंध जाता है, कोई दृश्य खालीपन 
भर देता है, कोई चित्र बेचेन कर देता है या कोई हादसा दहला देता है तब सृजन 
कर्म शुद्ध होता है। और प्रेरणा तथा प्रेरक मिलकर (उदाहरण के लिए) पतग 
उड़ाते बच्चों, लड़कों की लागशों में फिर खरगोशों की लाशों में अर्थात्‌ बिवो भीर 
प्रतीकों में ढाल देते हैं। सुजत का ठीसरा क्षण संसक्ति या आसक्ित [प्रेम) का 
होता है वर्योंकि सुजन और प्रेम एक होते हैं। वे किसी फ्रेम में बंन्नते नहीं अर्थात्‌ 
निर्वव्ष और स्वच्छंद होते हैं। सृजन की यह पीड़ा झेलने वाली चारी शक्ति होती' 
है'''। उसे यहाँ 'सुचिचा से प्रतीकायित किया ग्या है तथा यूवक-युवती प्रणय को 
भी आग्रासत सलिप्त किया गया है । इस तरह सजन में तकलीफ और उल्लास का, 
पीड़ा और सुख का द्विपर्ण (वाइनरी अपोजीशन ) होता है'' भ्रेम (सृजन और प्रीति 
दोनों) सर्देव फ्रेम तोड़क*--सीमाएं, रूढ़िया, रीतियां तोड़कर बाहर आता है । 
यह मनृष्य तथा कृति दोनों का कायाकल्प करता है। बारंबार मसलन साल-दर- 
साल चुयचाप लीक पर चलने वाली, रिश्तों की खोखली रिवायत झेलने बाली, 
दर्दी-सहमी, सुरक्षा और फर्जे की वेदी पर चिरती-कटती तथा समर्पित संतप्त 
प्रारंभिक नुचित्रा फ्रेम तोड़कर वाहुर जाती है--प्रदर्शनी में, फ्रेम में वह चित्र की 
लड़की को लपटों से घिरी पाती है और फिर स्वयं (लड़की) लपटों में घिरे होने 
का एहसास करती है। बढ़ समाज के फ्रेम के बाहुर आती है, कल्ला-परिपाटी के 
फ्रेम के बाहर आती हुँ और लपटों तथा हादसों के खतरे उठाती हैं। वहु हमेशा 
एक नयी लय. तलाशती हैँ। यही तो सृजवात्मकता (मौलिकता) की शर्ते हैँ । 
बहु सूजन का घौथा क्षण है । चित्र की लड़की तथा लड़की सुतचित्रा, आग में घिरी 
पेंटिंग तथा लपटों में घिरी सुचित्रा, मैं (सुचित्रा) और तुम (सलमान), कृति 
(पिथिंग) और कृति (सलमान वे सुचित्रा), चित्र (सुचित्रा) तथा कविता (लड़की) 
एकतान हो जाते हैं अर्थात्‌ सृजन-प्रक्रिया के अतुभव-जभिव्यक्ति का यह परम क्षण 
है: परस्पर पारसछहृप हो जाना। अतः फ्रेम और प्रेम का, रूप और अनुभुति का, 
फार्म और कांटेट का एकत्व ही सृजन का उत्कषे है | अंतिम संप्रेषण की दशा में 
दृष्टा और सृष्टा, सुचित्रा और सलमान, नरेन्द्र मोहत और मैं (पाठक) एकतान 
हे जाते हैं--एक तावा-बाना दुन लेते हैं। तब कृति की पहचान की, कृति के 
प्रतीकों के अधार्गंम की छायाओं एवं आकृतियों की मधुमती भूमिकाए आती है। 
बहुत पहले सुचित्रा को' लगा था कि बह नीले घोड़े पर सवार होकर नीले आस- 
मान में उड़ रही है। अब वह स्वयं नीले घोड़े के चित्र में हल जाती है। बीला 
घोड़ा अवचेतन में निहित महाशक्ति, अनादिवासना है, लिबीडो महारति है । नीले” 


वह तो साहचर्यों के ताने-बाने बुनता है / !05 


घोड़े पर चित्र या नीले घोड़े पर कविता--एक ही प्रति कर्म है जितके माध्यम 
विभिन्‍म हैं।**'सुचित्रा फ्रेम से बाहर तो आ गई, चित्र के फ्रेम से बाहर प्रेम के 
नीले घोड़े पर भी ऐड लगा बैठी कितु नये चित्र' के संदर्भ में फर्श पर गिर पड़ती 
है। पुनः नंगे तथा आग भरे वातावरण का सामना करना पड़ता है सृजत युगल 
अर्थात्‌ सुचित्राग्सलमान को। इसे ही कालिदास ते भवानीशंकर माना है तथा 
निराला ने शब्दार्थ । जब यह मंत्री टूटेगी तो सुचित्रा (कृति) फर्श पर धड़ाम से 
भिरेगी | 

इस तरह इस कविता के रहस्य, जादू तथा भेदों को पुण्य-कथा के द्वारा वही 
बल्कि सृजन यात्रा से पहचाना जा सकता है। इसमें साधन है--तादात्म्पीकरण 
(आइडेंटिफिकेशन) तथा भ्रांतिकरण (इल्यूजन) पेंटिंग की लड़की वर्मासल लड़की 
पतग उड़ाते लड़कों की लाशें तथा पेटिग के खरगोशों की लाशें, पेंटिंग की लपदे 
तथा बाहर के हादसों की लपठें आदि की ऐसी हीं तरकीबें हैं। बाहरी कचरे को 
एक सृणनारिति-तृष्णारित जलाती है, दोनों तरफ कृति और क्त्ती को भावुक और 
भ्राहक को । रूप और अंतर्थ॑स्तु को ॥'“'वस्तुतः इसमें इस आधुनिक कंबि की 
रखता-प्रक्रिया के भी ताने-बाने ऐसे ही हैं । 

नरेन्द्र मोहन की सृजन-पद्धति में केंद्रीय भूमिका तथा बुतकरी 'साहचर्ये 
(एसोसियेसंस ) करते है । स्वप्नन्रकर्य (ड्रीम-वर्क) में जता होता है बेसा ही कुछ 
रचना में साहचर्य करते हैं जिसमें भावों की श्यृंखला, स्पृतियों की श्ंखला, 
घटनाओं की शंखला या प्रस्ंगों की शूंखला झूलती-खुलती-बंधती चलती रहती' 
है। कभी-कभी ये शआंखलाएं मिल-जुल-उलझ जाती हैं| 

साहचय में किसी उत्तेजदा या उसकी छाया से संबंधित परिस्यितिया या 
घटनाएं स्वत्त: याद में कल्पित होती चलती हैं । यह सामान्य न्याय से संचालित 
होता है और लगभग बंधनमुक्त होता है। मनोवैज्ञातिकों ने साहुचर्य-प्रणाली में 
समीपता, समानता, विरोध, प्रारंभिकता, नवीनता, बरंबारता और स्पण्टता को 
निर्धारित किया है! यह बहुधा अभिन्नात्मक तथा विवरणमूलक होती है। 'एक 
अभ्निकांड' तथा एक अदद में ये प्रचुर लक्षण विद्यमान हैं। 

'एक अग्निकांड जगह बदलता' में हम साहित्यिक संस्कृति के साहुचर्यों की 
चर्चा कर चुके हैं। देश-विभाजत के फलस्वरूप (947) नरसंहार में लाहौर, फिर 
अमृतसर, फिर गांधीजी की हत्या (948 ), फिर देश के खंड-खंड में सांप्रदायिक, 
उमग्रवादी, अराजकतावादी, आपराधिक, ह॒ंत्याकांडों का सिलसिला चलता है। 
यूसुफ मौलवी इस अग्निकांडों को झेलता है टोबा टेकसिंह की तरह । बह पागल 
हो जाता है। चारों ओर आग' फँलती जाती है| इतिहास भी जल उठता है । 
देश-चिभाजन द्वारा हरे-हरे पेड़ों को ही काट दिया गया है। नेहरू युग के बाद 
भद्वान्‌ राजनीतिक नाटक फूहुड नोटंकी में घटित होता जाता है। एक अंधेरा 


॥04 /सुजन और संवाद 


जंगल है। यूसुफ बूढ़ा हो जाता है। गा 

दुसरी कविता 'एक अदद सपने के लिए! में साहुचरयों के कतिपय लक्षणों को 
मिलाने के लिए लगभग बारह रूपांतरण' (्रांस्फार्मेशंस) किये गए हैं। इसके लिए 
स्वप्त-दिवास्वप्त-दुःस्वप्नों का मिश्रण किया गया है । आजादी के दिन के केद्र से 
पीछे समरजीत के पिवा-पित्ामह के माध्यम से जलियांवाला बाग तथा शहीदी 
कुआं के इतिहास का साक्षात्कार होता है, आजादी के बाद पंजाब में आतंकवाद 
(सिख-टेररिज्म) तथा बाम आतकवाद की दहुशत फैल जाती है। गुलावों की खेती 
करने वाला सतवंत बंदूक की वली से गोलियां चलाकर खून के थाल धब्बों से 
बुश्य रंग डालता है । बाद में स्वयं पंगु (टुंडा) और पागल हों जाता है (भ्तुफ की 
तरह पागल) । तीनों प्रवाचक, समरजीत तथा सतबंत आजादी के एक ही दिन 
जन्मे थे कितु तीनों के रास्ते अलय-अलग ही जाते हैं। सारा माहौल लाझों और 
गोलियों से पट जाता है । किला और सुरंग बन गई है नौकरशाही तथा राजनीति । 
लाशों और गोलियों के रिश्ते पार्टियों से घुलमिल जाते हैं? यह समानता तथा 
समीपता वाला साहुचय हुआ | अब काथयाकल्पो था रूपांतरणों का लंबा सिलसिला 
शलता है : समानता एकरूपता की भ्रांतियां फैलाती है--भादमी लाश बन जाता 
हूँ तथा लाश आदमी । हाकिम जमात इस पर किले के अंदर तथा किले के बाहुर 
लंबी वहसे करती है, लाश बोटों में तथा वोट लाशों में बदल जाते हैं, गुलाब की 
टहुनी बदूंक की जादुई छड़ी में बदल जाती है, समरणीत के हाथ की किताब 
सतवंत की लहूलुह्मत किताब बत जाती है (शहीदी बीड़ की तरह), शहर में जंगल 
तथा ज॑गल में शहर आ जाते हैं, किला तलघर में और तलघर किले में तब्दील हो 
जाता है, दिवास्वप्न दुःस्वप्त में और दुःस्वप्न दिवास्वप्त में हल जाले है, 
प्रवाचक स्वप्त को भाषा में तथा भाषा को प्रतीकों में मिथकों में ढाल रहा है एब 
ढल रहा हैं। यही सिलसिला मिलकर पूरी कविता को बुनता है। नरेन्द्र मोहन' 
की इन तीनों लंदी कविताओं में ऐसे ही रूपांतरणों का साहुचर्थ कविता की 
संरचना को खड़ा करता हूँ । 

इन लंबी कविताओं में भी छोटे से कैनवास पर काम करके नाना रूपांतरणों, 
स्मृतियों-स्वप्तों-आत्मकथा-आध्ुनिक इतिहास का सहारा लेकर संवेदनाओं को' 
उत्तेजित करते हैं | अतः तीत्रता हैँ। वे विचारों और दर्शन की गांठों की परवाह 
नहीं करते । उनमें आवत्तियां बहुत ज्यादा हैं! 

नरेच्द्र मोहन की ये कविताएं सौम्य हैं। उसी तरह जैसे स्वयं वे जीवन में 
सौम्य हैं। इसमें बड़े भारी दावे नहीं है। ढपोरशंखीपन नहीं हैँ । अतः मे मामूली 
कंचिताएं हमारी निजी हैं! ये आनफदम की समझदारी को उदार हिंद की घर्मे- 
मिरपेक्ष दृष्टि से आधुनिक भारत की पहचान को ज्यादा स्पष्ठ तथा सूलभ करती 


नह | 


विभीषिका की गहन अनुभूति 
+डॉ० विदवेंभरताथ उपाध्याय 


संकट दृश्य का नहीं में डॉ० नरेन्द्र मोहत की तीन दीर्घ कविताएं संकलित 
है। श्री ओमप्रकाश “निर्भेल' (स्वर्गीय) और विजयदेव वारायण साही (स्वर्गीय) 
को समपित ये कविताएं स्वाधोनता-प्राष्ति के समय के हिंदू-पुश्लिम दगो के 
हैरत-अंगेज हादसों की गहन अनुभूति में कवितात्मक परिणतियां हैं भौर ये अन्य 
बातों के अलावा, दंगा-फंसाद में हुई करताओं, हिल्ल पर-पीड़ाओं-प्रतिशोधों के 
गहरे अहसासों के कारण रचवात्मकता उपलब्ध कर सकी है और इसीलिए 
प्रशसनीय हैं । 

साहित्य में मानव चिता हो या सामाजिक परिवर्तन की चेतना, यदि वहु 
सतही है, तो बह साहित्य में परिणत नहीं हो पाती, वह साहित्यतुमा कनकर 
रह जाती है। डॉ० नरेन्द्र मोहन आलोचक के रूप में शुरू हुए थे। बह आलोचना 
के लिए अंतहीन अध्ययन और सर्वज्ञता की प्राप्ति के सतत प्रयत्तों के झंझदो 
एव किसी सुनिश्चित विश्वबोध या दृष्टि (५६४00) के विकास या परिवतंन 
के लिए किसी विचारधारा के अपनाने तथा तके और तथ्यसंग्रह के झमेले से 
आक्रांत होकर शायद कविता की ओर मुड़ गए। उनकी रचनाओं में ढंडों की 
अनुभूति थी और वबाक्‌-चातुर्य की कला भी थी तथापि उनका इुंढ॒बोंच, उद्ेग उन्हें 
किसी विकल्‍प की ओर नहीं ले जा सका था। तथापि नरेछ मोहत में मानव- 
चिंता के महुसासात और उनकी मानवीयता प्रभावित करती थी। संकद दृश्य 
का नहीं, की लंबी कविताओं में उनकी उक्त प्रवृत्तियों और उझ्ान परवान चढ़ 
हैं और एक मंजी हुई कलम से, सांप्रदायिक-हिंसा की अश्युतपुर्व भयंकरता इंत 
रचनाओं में मनस्तात्त्विक गंभीरता के साथ व्यक्त हुई है 

कवि की रचना-विधि यह है कि वह बाहुरी यथार्थ का अंतर्मुखीकरण करता 
है और जो सांप्रदायिक दंगों के शिकार हुए, कल्पना या फंतासी से वह उन्हें दृश्य 
में बदलता है क्षतः शीर्षक अामक है, बस्तुत: संकट अमानवीय हिंसा के दृश्य का 


डी षा, है 
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अनुभूत का दृश्यीकरण कवि ने ताटकीय विधि पर किया है-- “कौन है यह 
आदभी, निरविकार सा, उदाप्त बैठा रहता है/बड़बड़ाता रहता है, शून्य में, कहीं 
ताकता एकटक/पथराई हुईं दहशत आंखों में, देखकर डर लगता है 

दुर्घटना या दरिदगी से कत्लोग्रारत के शिकार व्यक्तियों को, अतिकल्पना से 
तज्ञारे में बदलकर, कवि पाठक के मन में उस घातक संकट का बिब खड़ा कर 
देता है । 

दूसरा रचना रहस्य यह है कि कवि दंगों से प्रभावित व्यक्ति को दहशत 
या जुनून में, विक्षिप्तता में ले जाता है। मनुष्य को वत्यपशु बनते और उसके 
आपधात से जब्मी आदमी, सामान्य ज्ञान में नहीं रह सकता, वह विक्षिप्त सा हो 

जाता है और आहत, घायल, लूटपाट-वलात्कार, हृतन-अग्निदाह का स्ताक्षी और 

भोकता व्यवित विक्षिप्तता की दशा में पहुंचकर, दर्शक और पाठक में सर्वाधिक 
ज्ञारूद करुणा जगाता है | इस रचना-प्रक्रिया का प्रयोग मंदो ने, टटोवा टेकर्सिह! 
कहानी में किया था, ताटकीय-दृश्यीकरण की प्रविश्वि तथा प्रभावित व्यक्ति की 
विक्षिप्त-पररिणति, मानवीय संवेदसा को एक विद्युत-आयात, शॉँक द्वारा जाग्रत 
कर देती है और हम मनृष्य के बहुशीपन, राष्ट्रवाद की सीमाओों-संकीर्णता नो 
और सांप्रदायिक, ठिए को मारक मनोदृत्तियों की भयंकरताओं से स्वयं स्तब्ध' 
रह जाते हैं। कवि, इस मानवता के लोप से उत्पन्द स्तब्धता जगा सका है, यही 
इन कविताओं की उपलब्धि है। 

और एहसास को तन केवल कोमलता के साथ संवेदित भाषा में ढाला गया है, 

हिकि उवितयों को कलात्मक बनाने के लिए प्रचलित से विचलन का सृजनात्मक 

रवैया भी अपताया गया है। इस संदर्भ में नरेन्द्र मोहन ने बिरोधी रंगों की सृष्टि, 
सूकितकरण द्वारा विशद का संपुटन औौर ऐसे कई कलात्मक उपाय किए है: 


(4) गोली को फूल की मार्निद सहने की ताकत 
(2) तभी मैंने पाया था, आज़ादी का दूसरा नाम 
हँसी भी हो सकता है । 
(3) एक चुप्पी में दफन होने और दफत 
होते हुए तालियां बजाने 
(4) उसे बहुत प्रिय था खरगोश *' उसे 
छूते हुए काँप-काँप जाता' ' “उसे छत्त 
गिरती महसूस होती "दिखती डरावनी 
आक्ृतियां'* हिलते हडिड्यों के ढाँचे*'। 


नाटकीय दृश्य विधाद और आकर्षक जुमलों की बुनावट के सिवा नरेन्द्र 
मोहन बचपत में घटी रक्‍्तरंजक घटनाओं को ऐतिहासिक दुष्कांड को तरह देखते 
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$ और घटनाओं के ब्यौरे से बचकर उनसे प्रभावित व्यक्ति को एक चरित्र की 
रह उठाते हैं। अतः कथात्मकता का भी संस्पर्श आ जाता है। 

तथापि मुख्य रचना-प्रकार दृश्यीकरण का ही है : मेरे सामने एक किला 
है/किले के लौहकपाट बच्द हैं/मैं उन्हें पीट रहा हुं" 7 यही तरीका अपनाकर 
कवि, पाठक के यह तल को छूता है । अपनी सच्ची दूःबानुभूति से वह स्वयं भी, 
गो के मारे हुए लोगों में से एक हो जाता है'“और हुदयविदारक उक्ति 
गढता है : 


“इसमे पहले कि/मैं चंष्पी में घिरे- 
घिरे मरू/मैं पहुंच रहा हूं 
भिद्‌ठी की जड़ों तक |” 


और कथि मिट्टी की जड़ तक वास्तविक यथार्थ तक, अपने लोगों की यातना 
की हकीकत तक पहुंचकर जैसे अपनी कवितात्मकता का वास्तविक, सहरस॑वधी 
या विभाव (0शुण्टीएट एणावशाए८) पा गया है'''अभब तक कवि पूर्व 
कविताओं में, इंद्रों, ढुःखों, दाहों के अमूर्दन में था, अब वह वास्तविक जनाधार पा 
गया है। क्री कविता, जन-यथार्थ से जुड़कर सच्चाइयों का शीश बन गई है, 
जिस में पारदागिता है, जिसमें पंजाब के दंगों की दहशत में डूबे वास्तविक लोग 
है जो मर रहे हैं, मारे जा रहे हैं, मार रहे हैं, शिवा कर रहे हैं, लूट रहे हैं, आग 
लगा रहे हैं। 

खरगोश : चित्र और नीला घोड़ा' में सलमान और छुचित्रा को प्रेम प्रतीक 
बनाकर, यथार्थ का डरावधापत सलग्ात्त के चित्रों से दिखाया गया है भर 
'खरगोण, "प्रेम और कोमलता का अभिप्राय या मोटिफ है | कवि कर्प, मानव- 
बिरोधी वातावरण मे यातना का अनुभूत बच जाता है और यह दद॑, यातना या 
दाह या वेदना, ये शब्द छायावादी या रोमानी दर्द! के पर्याय नहीं, यथार्भवादी 
आधुतचिक काल के भीषण यथार्थानुभव से संबंधित हैँ अत: कवि कद्ठता हैं : 


सूजन क्या है भेरे लिए 

एक कील सा गढ़ता 

ताल सा दुकता 

*“*एक बिन्दु पर एकाग्र 
ध्यास दलता समाधि में 
और ठीक इसी कारण, 


यातनामुभूति और करुणा की अआतरिकीकृत टीस ने, नरेद्ध मोहन की कविता व 
सचमुच कविता बना दिया है भाग-जगत की प्रगाढ़ता से काव्य भाषा भी स्व 
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में सहज हो गई है जैसा आपबीती में होता है, भाषा का लवाजमा, बलातू लाए 


बिबों-अलंकारों का लदाव स्वतः उत्तर जाता है और कवि भाषा यथा्े का सीधा 
मंजर दिखाने में सफल हो जाती है । भाषा का पारदर्शी, निथरा-निर्मल रूप इन 
रचनाओं में कवि की चेतता की कोमलता का दुष्टांत बन गया है। 

ऐसा लगता है कि उक्त तीनों रचनाएं, एक ही रचना, "एक अश्निकांड जगहें 
बंदलता' के दृश्य मात्र है, उनकी स्वतंत्र, पृथक सत्ता नहीं है क्योंकि तीनों में 
बस्तुसहसंबंधी या विभाव एक ही है, सांप्रदायिक हिंसा'''कवि ने भूमिका में 
तीनों रबनाओं के स्वतंत्र व्यक्तित्व की बात कही जरूर है परंतु यदि इन्हें एक 
साथ बिता शीर्षकों पर ध्यान दिए, पढ़ा जाए तो तीनों रचनाएं एक रचना के ही 
तीन दृश्यपदल प्रतीत होते है---एक वाटक के दृश्यों की तरह | जो हो, 'संकट 
दृश्य का नहीं, का समग्र प्रभाव यही पड़ता है कि जब तक कविता में निमस्व 
कवि का ध्यान समाधि में वहीं बदलता, एकाग्रता और तन्मयता का वण्य के साथ 
एकाकारिता चरमप्तीमा पर नहीं पहुंचती, तब तक सृजन, सिद्ध नहीं होता, प्रसिद्ध 
भले ही हो जाए। 

दिल्‍ली में महानगर की तरह अपनी-अपनी रचनाओं को प्रसिद्ध करने की स्पर्धा 
अधिक रहती है कितु भप्रसिद्ध/ और 'सिद्ध' मे अंतर होता है । संचार माध्यमों 
और पीठ मर्द प्रिय मित्रों के कारण, प्रसिद्ध रचनाओं में कई 'असिद्ध रचनाएं 
रहती हैं किंतु यह कहने को यार लोग तैयार नहीं होते और तैयार हो जाएं तो 
नाराजियों का सामता कौन करे ? 

ऐसे स्थापना के लिए विक्षिप्त साहित्य की महफिल में अंतत: डा० नरेत्र 
मोहन की दीघे कविताओं के विषय में कहता यही है कि यहां नरेन्द्र मोहन की 
कंविता को सिद्धि मिल गई है । 


लंबी अनुभव-प्रक्रिव और कला-कर्म 
“डॉ० भगवानदास वर्मा 


मैं नरेन्द्र मोहन का करीबी पाठक रहा हूं । हर नई किताब को उसके प्रकाशन 
के साथ मैंने पढ़ा है, इसलिए बाद की उतकी हर रचना पीछे वाली से किस बिदु 
पर आगे है, अलग है या बही है, इसका खाका भेरे दिमाग में अपने आप बनता 
गया है। इस वक्‍त उतकी तीनों लंबी कविताएं मेरे सामने हैं। इन्हें भी मैंने 
इसी तरीके से पढ़ा है। नरेन्द्र मोहन थे छोटी कविताएं भी लिखी हैं, बल्कि कवि 
के रूप में उनकी पहचान छोटी कविताओं के कारण ही बनी है। इस्हें पढ़ते पर 
मैते पाया है कि नरेन्द्र मोहन का कविता-संसार मौटे तौर पर तीन स्तरों पर 
उद्धादित हुआ है। इनमें एक स्तर कवि की निजी स्मृतियों, व्यक्तिगत संदर्भों 
तथा आत्मकथात्मक प्र॒संगों को समेटे है। इस स्तर का दायरा काफ़ी बड़ा है । 
दूपरे स्तर पर कविता-कर्म अर्थात्‌ कविता-चेतना की प्रयोजनीयता पर चंद 
लिखी गई रचदाएं है| यह स्तर काफी छोटा है। तीसरे स्तर पर वे रचनाए है 
जिनमें समकालीन सामाजिक-राजनीतिक स्थितियों से जुझते कवि का आत्म- 
संघर्ष, पीड़ा, विडंबता तथा बिद्रोह चेतना उजागर हुई है । यह स्तर काफी बडा 
है। उनकी लंबी कविताओं में ऊपर के तीनों स्तर एक साथ उद्घादित हुए है। 
आत्म-कथात्मक संद्भे इत कविताओं की पृष्ठिका बनाते हैं, कविता-कर्म इनकी 
अभिव्यक्षित चेतना में प्रक्षेपित हुआ है, आत्मसघर्ष एवं विद्रोह चेतता इनका सरो- 
कार बतकर उद्घादित हुई है। 'मैं, और शहर', 'क्या नदी मर चुकी है, 'चीखता 
हू मैं', 'आलोचक', 'पुवव॑ पीढ़ी”, भाषा कर्म, हसी फूटसे पर' इस हादसे में उडते 
के लिए, पेंटिय और दृश्य, मैं मरना नहीं चाहता', 'एश्वर्जी, 'कहां खत्म होती 
है बात', घोड़ा छूरे की नोक पर' आदि छोटी कविताओं में इनकी लंबी कविता 
के जस्से आसानी से देखे जा सकते है । 

असल में तमाप्त कविताओं के भीतर से कवि की जो अकुलाहट फूटती है और 
जो एक केंद्रीय स्थिति बनती है, उसे इन शंबी कविताओं में मुकस्मिल रचता 
कूप मिला है। संगता है इन छोटी कविताओं के बीच जो खाली अवकाश है, उसे 
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पार कर 'एक अग्निकांड जमहें बदलता, (एक अदद सपने के लिए तथा 'खरगोश- 
चितन्न और नीला घोडा' लिखी गई हैं। इससे यह सीधे साबित हो जाता है कि 
कावि एक ऐसे फार्म की तलाश में था, जिसमें सोच और संवेदन की तनावपुर्ण 
लिंवाई अपने काव्य-लक्ष्य को हासिल कर सके। अच्छी छोटी कविता आशय- 
समृद्ध होने के बावजूद भावाविष्कार के तल पर सुक्षम, क्षिप्र, अंतर्मूबी और वर्टि- 
कल होती है, जबकि इसके उलट लंबी कविता माशय-द्रव्य के मुविकरण के स्तर 
पर स्थल, विस्तारित, बहिर्मखी और 'हॉरीजेटल' होती है। ऐसा होता इसकी 
जेविक जरूरत है और आधुतिकता का रचनात्मक तकाजा कुछ ऐसा है कि उसमे 
अनुभूति और विचार का तनाव लंबे असें तक बरकरार रहता हैं। इसे टिकाए 
रखने के लिए कथातत्त्व का (कथा का नहीं) भाधार ज़रूरी हो जाता है! इस 
तरह अनुभूति, विचार और कथश्ा-तत्त्व, ये तीन घटक लंबी कविता के मुल घटक 
हैं, शर्त यहू है कि इन तीनों का आंतर-क्रियात्मक-रसायन काव्य-ऊर्जा का सह- 
चारी बना रहे । अब यह बात उतनी ही सच है कि आज का प्रयोगशील कवि इन 
तीन घटकों को अपने ढंग से ग्रहण करता है और निजी अंदाज बयां में प्रस्तुन 
करता है! स्मृति, प्रकरण, चरित्र, फंतासी, बिब, रूपक, प्रतीक, नाटकीयता 
आदि वे साधन हैं जिनके माध्यम से लंबी कविता की काव्य-ऊर्जा को निकास 
मिलता है ! 

नरेन्द्र मोहन की तीनों लंबी कविताएं एक साथ पढ़िए तो इतिहास का एक 
लंबा टुकड़ा इत कविताओं की समान पृष्ठभूमि बनाता तज़र आएगा । आज्ञादी 
पूर्व इतिहास चेतना का आज़ादी में परिवर्तत, उसके साथ जुड़ा विभाजन का 
विद्वूप, उससे संभलकर निकला क्षणजीवी सुनहरा भविष्य जो तुरंत दूढा और 
जिसने जन्म दिया लंबे बिडंबनापूर्ण मोहभंग के अवसाद को । इस अवसाद के 
रूवरू खड़ी परिवरतंतमुखी विप्रोह-चेतना, संघर्ष, सताप सौर वांछित परिवतंत्र के 
संकेतों से चित्रित यथार्थ, इस तरह एक लंबा स्पैव हरकत करता हुआ नजर 
आता है। तीनों कविताओं का अनुभव क्षेत्र एक हो है, संवेदतशीलता की भ्रेहुण 
पद्धतिर्श लेकिन जुदा हैं। बेसे अगर पद्धतिक क्रम (एगणा०0]0ट्टांट्बा ताल से 
लें तो (एक अदद सपने के लिए! पहुले ऋम पर आती है, उसके बाद एक अग्ति- 
कांड जगहें वदलता' और आखिर में खरगोश-चित्र और नीला घोड़ा' क्योंकि 
एक अदद सपनों के लिए' में मोटे तौर पर आज़ादी पूर्व का संदर्भ, एक अग्नि- 
कांड जगहें बदलता' में विभाजव की घटना और “खरगोश-चिक्र और नीता 
घोड़ा' में वतभान यथार्थ कुछ ज़्यादा महत्त्वपूर्ण है। यह नहीं कि तीनों कविताओं 
ने अपने को एक ही घटना और एक ही काल टुकड़े से बांध लिया है। अतीत, 
वर्तमान और भविष्य को एकमेक सरकती इकाइयां तीमों जगह हैं, हां ज्ञोर किसी 
एक इकाई पर है । वतंमान की पकड तीनों जगह है, शायद इसीलिए इंन कबि 
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साभों की लंबाई ध्वाभाविक तरीके से अपने अंत को हासिल कर सकी है। 

'एक अग्लिकांड जगहें बदलता सांप्रदायिक दंगों की पृष्ठभूमि में युस॒फ के 
फतासीजन्य चरित्र को हादसे का भुकतभोगी बनाती है, लेकिन हादसे के थुसुफ- 
कीय बखान तक कविता सीमित नही रहती । अग्निर्कांड जैसे-जैसे जगह बदलता 
है, युसुफ भी कालातिक्रमण करता है। यह कविता किसी घटित को घटते हुए के 
साथ जोड़कर उसे यथार्थ॑जन्य समय प्रवाह का हिस्सा बना देती है। इसीलिए 
घूसुफ की गवाही मात्र इतिहास कथन से रहकर यथार्थ में जीने वाले हर पसंवेदन- 
शील व्यक्ति की पीड़ा बन जाती है | यह वह व्यक्तित है जो एक अग्निकांड से 
झलसे जाने के बाद छूटकारे की सांस अभी ले भी नहीं पाया है कि अग्तिकांड की 
जलपटों की गिरफ्त में जकड़ा जाता है। निजी स्तर पर वर्तेमान की भयावहता 
और मानव-बिरोधी सांप्रदायिक वारदातों के सिलसिले को देखता हुआ कवि अपने 
भुक्त अतीत में दाखिल होता हैं। वहां भी विभाजन की घटना से हत्याकांड और 
उप्तकी बिडंबनाओं को याद करता हुआ बहु फिर से वर्तमान में लौट आता हैं। 
कग्तिकांड अब नी खत्म नहीं हुआ है । वह सिर्फ जगठह्ट बदल रहा है। विभाजन 
का इतिहास और सदर्भ बदल गए हैं लेकिन मातदता के बंदवारे पर यकीन करने 
थाली मानसिकता कहां बदली है--- 


यूसुफ क्या करे ! 
एक लंबी इंतजार 
होने न होने के बीच मार-धाड़, लूट-खसूट, हिंसा-प्रतिहिसा और 
बर्फ की तरह ठंडा पड़ते जाना 
है ५ है 
इस घिराव में से बाहुर आ सकने का 
रास्ता तलाश करता हुआ / वह बूढ़ा हो गया है और परीब 
और चुप-चुप देखता रहता है / नक्शे का कभी एक हिस्सा 
कभ्नी दूसरा जलता / एक अग्निकांड / जगहे बदलता 


एक अदद सपने के लिए में व्तेमान क्षण पर खड़ा कवि पिछले सेतीस वर्षों 
का जायजा ले रहा है। मैं, सतवंत और समरजीत के चरित्रों के माध्यम से दादा 
पीढ़ी, पिता-पीढ़ी और युवक पीढ़ी (वर्तमान पीढ़ी) के सपतों के बनने-टूटले क 
इतिहास प्रस्तुत करने वाली यह कविता आज के सांप्रदायिक जुनून और उद्रवार्द 
आतंक की हौलता स्थिति की कारण-मीमांसा करती है । स्थिति से दो-चार होरे 
पर पाखंड रचने वाले हुक्कामों और अवधरवादी बुद्धिजीवियों के प्रयासों का पर्दा 
फाश करता हुआ कवि उम्रवादी युवा मानसिकता की स्क्रीनिंग! करता है। ब. 
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पाता है कि पारिवारिक, व्यवस्थागत, बत्ताकेंद्रित तथा अन्य शोषणकर्मी तत्त्यों ने 
युवा-चेतता को उम्र बनने के लिए मजबूर किया है । इस उग्र मानस को फिर से 
सजन के हित में कारगर बनाने के लिए नये सिरे से प्रयासों की ज़रूरत है । विषाद 
था कि हताशा से स्थिति संभलेगी नहीं | कवि को अपने कविता-कर्म पर विश्वास 
है, उसकी कांक्षतिक शक्ति पर भरोसा है । इसलिए वह चुप्पी साधे निष्किय बैठा 
रहना नहीं चाहता, कारणों की जड़ों में जाना चाहता है और मबीन ऊर्जाद।यिनी 
कांव्य-शक्ति के भाध्यम से परिवर्तत को भी भविष्य के यथार्थ में तब्दील करना" 
चाहता है-- 


इससे पहले 

कि मैं चुप्यी मे घिरे-घिरे मरूं 

मैं पहुंच रहा हूं मिट्टी की जड़ों तक 
ढल रहा हूं प्रतीकों मे, मिथकों में 
ढाल रहा हूं सपनों को भाषा में [ 


खरगोश चित्र और नीला घोड़ा में मुख्य चरित्र सुचित्रा के माध्यम से पारि- 
बारिक रिवायतों से शोपित कवयिद्री-स्त्री के पहचान खो चुके व्यक्तित्व को 
अपनी सूजन-क्षमता पुन: दिलवाने की प्रक्रिया का चित्रण हुआ है। चित्रकार 
सलमान की चित्र-प्रदर्शती में लगे तीनों चित्रों में उद्घादित तीन स्थितियां एक 
स्तर पर सलमान ओर सुचित्रा के रागात्मक संबंधों का कारण बनती हैं तो दूसरे 
स्तर पर मानब-विरोधी स्थितियों को कला-चेतना की परिवरतेनभुखी सुजनात्मक 
क्षमता के झबरू खड़त करके जिदयी की स्वाधीनचेता ऊर्जा को अभिव्यक्ति का 
रास्ता दती है! पहला चित्र फ्रेम को तोड़कर भागने का प्रयास करते सहमे, घबराए, 
दहशत-जदा खरगोशों का है ! वह चित्र उस मासुम बाल्य-चेतना का प्रतीक 
है जिसे किसी की हिंसक वृत्ति ने गोली से दाग दिया है । दूसरा चित्र एक लड़की 
का है जिसके होंठों की गुलाबी पखडियां तीली पड़ चुकी हैं, आंखों की गुफाओ मे 
दवे सांपों की फूत्कार ने जैसे उसे डढस लिया है । यह लड़की अपनी कैद से मुक्ति के 
प्रयास से सफल होती दिखाई दे रही है। तीसरी पेंटिय उस लड़की की है जो किसी 
कूर कर्भा द्वारा लगाई गई आग की लपटों का शिकार हो गई | आग में झुलस गई 
है । तीनों चित्र सुचित्रा के कवि-व्यक्तित्व और निजी व्यक्तित्व की भासदी को 
एक साथ उभारते हैं लेकिन अंत में चित्रकार की मुक्तिकामी रचनाशीलता जो 
नीले घोड़े की फंतासी में अभिव्यवत हुई है, सुचित्रा को शोषण के फेर से मुक्त 
हो जाने का साहस प्रद्यात करती है। सलमान और सुचित्रत अर्थात्‌ चित्र और 
कविता का गठबंधन, खरगोश का सहमापन, गुफाओं के सांप और आग की लपटे 
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सलमान और सुचित्रा को अतिक्रमण की शवित देते हैं और आज़ाद हवा में सास 
लेने की प्रेरणा सुचित्रा और सलमान झांकते हैं/एक दूसरे की आंखों में |कचरे को 
जलाही, एक लपद दोनों तरफ' । 

तीनों कविताएँ लंबी क्यों हैं? क्या इतमें कथ्यों (थीम) के भिकूपण के लिए' 
काव्यवस्तु की प्रस्तुत लंबाई आवश्यक है ? संवेदत को अनुभव में तथा विचारों 
को प्रागबैचारिक झूपक प्रक्रिया में फैलाने में कवि को किस सीमा तक सफलता 
मिली है ? क्या यह इसीलिए तो लंबी नहीं है कि इन्हें लवा किया गया या इस- 
लिए हछंबी हैं कि उन्हें ऐसा होता ही था। हमारे मन में ये सवाल इसलिए उठे 
है झि नरेन्द्र भोहन एक प्रयोगधर्मी रचनाकार हैँ | चितन के धरातल पर आलो- 
चक, स्वभावत: कवि, नादय शब्द के अस्वेषण में अभ्यासतः नाटककार के दायित्व 
को एक साथ वखूबी निभाते हुए नरेन्द्र मोहन ने जो रचनाएं पेश की हैं उनमे वे 
कला-धर्भ और कला कौशल से नए ढंग से जूझते नज्जर आते हैं। इसीलिए उप- 
लब्धियों के साथ-साथ इनकी सीमाओं का जिक्र जरूरी हो जाता है और फिर 
लबी कविता जैसे प्रयोगपेक्षी फार्म की सही तमीज विकसित होने के लिए अपार- 
परित शैत्रिपक तरतीब की जरूरत बनी रहेगी। 

मभरेन्द्र मोहन की तीसों कविताओं में नाटकीयता है । स्थितियाँ, प्रसंग और 
घटनाओं को साक्षी बनी चरित्रात्मकता कवि के अनुभवों को वहन करती है। 
वस्तुतः ये चरित्र कवि के 'इनर सेल्फ' है। कभी कवि “मैं के रूप में तो कभी 
तटस्थ विश्लेषक के रूप में भी खुद को प्रस्तुत करता है। काव्यगत घटनाक्रम के 
साथ (कवि की शिरकत और पाठकों को अपने साथ) ले चलने की तरकीब इन 
कविताओं को काम्पैकेंट यूनिट की तरह महफूंज़ रखने में मदद देती है। 
असल में इन कविताओं की लंबाई प्रसंगों को नांद्यपूर्ण बनाने के कारण ही 
स्वाभाविक तरीके से बरकरार रह सकी है। चरित्रों की हरकत के समानातर 
प्रत्यक्ष समय (8०४७ ६॥78) का जागे चलता कथ्य के न्यूकलीयस को उसकी 
कार्यकारण परिणाम शंखला से जोड़ता है। इसलिए छोटी कविता की तरह यहा 
अणुबत विस्फोट नहीं होता बल्कि लंबी अनुभव-प्रक्रिया को पश्यलक्षी पर अग्र- 
गामी गति का कथ्य में प्रक्षेपण होता हैं। ताट्य शब्द को पूर्वापर समय चेतना से 
आबद्ध कर उसे वर्तमान यथार्थ पर प्रतिष्ठित करते की क्रांतिकारी परंतु जोखिम- 
भरी बेख्तीय शैली का प्रभाव आधुनिक नाटकों पर खासकर सामाजिक नादकों 
पर खूब पड़ा । हमें लगता है, चरित्र प्रधान लंची कविताओं को रचनाओं की 
रचना-प्रक्रिया में इस शैली का प्रयोग किया गया है। नरेन्द्र मोहन ने भी इस 
जोखिम-भरी शैली का प्रयोग किया है। उन्हें इसमे काफी हद तक सफलता मिली 
है, पर कई जगह लगता है, नाटकीयता (पात्रों की भाव-भंगिमाएं, संवाद, खरित- 
विश्लेषण घटनाओं की नाटकीय अस्तुति आदि) के अतिरिक्त मोह ने कविता को 
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लंबा खींचा है। एक अस्विकांड जगहें बदलता में युसूफ की विक्षिप्तता के विच- 
रणों, अमृतसर तक उसके पहुंचने के घटना क्रमों, हनीफ के साथ कवि की सवा- 
लिया बातचीत ने कविता को कही-कही गैरजरूरी लंबाई दी है। हां, नौंटंकी, 
गांधी की मूर्ति का सिर गायब होना, प्रधानमंत्री का उस सिर को अपने सिर पर 
लगा लेता और बेगुमाह लोगों पर पुलिस का गोली चलाना---यह प्रसंग युसूफ 
के मानसिक असंतुलन की तरह स्वातंत्यीत्तर स्थितियों की एबसडिदी को उजागर 
करते हुए युयफ को वर्तमान यथार्थ का गवाह बनाते हैं। यहां कविता जरूर 
चुस्त हुई है। 'एक अदद सपने के लिए' में शैली के परिवर्तन के बावजूद ध्मर- 
जीत, सतर्बंत और 'में' के दादा पीढ़ी से आगे बढ़ते चरित्र कथन, लबे विवरणों, 
सतत के उपग्रवादी रूपांतरण के लिए जिम्मेदार व्यवस्था पर कवि की टिप्पणिया 
कविता के कप्ताव को कहीं-कहीं ढीला करती हैं। वैसे भी, 'एक अदद सपने के 
लिए' कविता "एक अस्निकांड जगहें बदलता' के मुकाबले ज्यादा विश्लेषणमुखी 
(&7१०५॥००]) है। इसलिए यहां काव्य तत्त्वों पर समीक्षा चत्त्वों का आरोपण कुछ 
ज़्यादा ही लगता है । सतबंत के हुश्य-परिवर्तत के बाद का टुकड़ा काफी बिब- 
धर्मी है। खरगोश चित्र और नीला घोड़ा शेली और प्रस्तुति के लिहाज से एक 
अग्निकांड जगहें वदलता' और 'एक भदद सपने के लिए' से बहुत भिन्‍त है। एक 
तो इस कविता का सामाजिक मंत्तेज़ काव्यवस्तु से सीधे नि:सृत नही है । दूसरे 
इसमें लड़की, प्रेम, कला सृजन जंसी व्यक्तिगत मनोवैज्ञानिक इकाइयां फोरफ़द 
में होने के कारण विवरणात्मक शैली के लिए गुंजाइश कम है। इससे कुछ लाभ 
भी हुआ है, तो कुछ सीमाएं भी उभरी हैं। लाभ यह कि कथात्तत््व की अन्यथा 
उपस्यिति के कारण बढ़ती विवरणात्मक लंबाई इसके अभाव में संसलेष के 
सृजन-घटकों में बदल गई है । काव्यत्व की संभावनाएं इसी लिए इस कविता मे 
'कुछ अधिक है। सीमा घहू कि कथातत्त्व की कमी के कारण लंबाई पर लगी 
रोक को अन्य मार्गों से पलटने की कोशिश में क्रवि का हस्तक्षेप कुछ बढ़ गया है, 
जिससे कविता का तेवर विश्लेषणा[त्मक बनकर ढीला पड़ गया है। सूचित्ना को 
'वेहोशी और सलमान का उसको सहलाने वाला दृश्य तो काफी रोमेंटिक और 
सेंटीमेटल बत गया है । फिर भी जमा मफी की घट-बढ़ काट हिसाब लगाकर जो 
'बच जाता है, वह इस कविता को पहली दोनों कविवाओं की तुलना में अधिक 
काव्यधरर्मी बनाता है। खरगोश, नीला घीड़ा, आग की लपटें आदि चित्र बिब 
ओर यनसे संबद्ध चरित्रों के रिक्तों की बुनावट बिच स्पात्तरण (॥780४ि ० 
472825 ) के ज्ञरिए बहुआयामी बन पाई है। खासकर कला सुजन की प्रक्रिया 
"अंकित कर पाने वाला टुकड़ा इसकी बढ़िया मिसाल है। 

नरेन्द्र मोहन के स्राथ एक बात अच्छी है, अपनी समीक्षात्मक तमीज़ञ के 
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कारण वे अपनी कविताओं को कम्रियों को बखूबी आंक सकते हैं। एक प्रयोगधर्मी 
कवि की हैसियत से अपनी समीक्षा को रचनात्मक बनाते के लिए प्रयासशील 
रहते हैं। एक ताटककार की हैसियत से काव्य और समीक्षा के भिले-जुले शब्द 
की हरकत में तब्दील करने के लिए तत्पर रहते है। क्या नरेन्द्र मोहन की ये तीघो 
जलबी कविताएं इंसकी साक्षी नहीं है? मेरा ख्याल है कि हैं । 


प्रश्नों से निर्णय तक की यात्रा 
“>प्रताप सहगल, 


लगभग पिछले 50-60 सालो में (हिंदी के अनेक कवियों ते एकाधिक लबी 
कविताओं की सर्जना की है। प्रबंधकाव्य के विकल्प के रूप में भी लंबी कविता 
को रेखांकित करने को कोशिशें हुई हैं, जबकि लंबी कविता प्रबधंकाब्य का 
विकल्प नहीं, अपने आप से एक अलग विधा है, लंबी कविता को विधा के रूप में 
स्वीकार करने के पीछे प्रबंधात्मकता के छिपे मोह को नज़ रअंदाज़ नहीं किया जा 
सकता, पर प्रवंधकाव्य का सुजत और प्रवंधात्मकता के मोह को अगर हम 
पर्याप्त मान लेगे तो लंबी कविता के मुल्यांकन में गड़बड़ की शुरुआत कर रहे. 
होगे । इसलिए प्रबंधात्मकता के मोह का अथे लंबी कविता को प्रन्न॑ंध काव्य के 
विकल्प के रूप में लेगा नहीं है। जब ऐसा नहीं है तो फिर लंबी कविता की शुरु- 
आत और फिर 60 के बाद उसकी तेज्ञी से विकसित होने के कारण क्या हैं ? लबी 
कविता पर काम करने वालों तथा लंबी कबिता लिखने वाले सभी कवियो ने 
प्रायः स्वीकार किया है कि दीर्घकालीन सृजवात्मक दबाव लंबी कविता को संभव' 
बनाने का पहला कारण है । साथ ही सामाजिक जठ्लताएं, कुछ 'वड़ा' रचने की 
आकांक्षा और क्षमता, अपने विशद जीवनानुभवों को अपनी दूसरी कविताओं में 
पूरी तरह से न रच पाने की मजबूरी तथा अनुभव, विचार या संवेदता के जरिए कोई 
सामाजिक टिप्पणी करने की अदम्य इच्छा लंबी कविता के सुजन का कारण हो 
सकते हैं। नहीं तो पिछले चालीघ्न श्ालों में लंबी कविताएं एक बड़ी मात्रा में 
सामने कैसे आती ? यह भी सच है कि कुछ कवियों ने रस्म-अदायगी या लंबी 
कविताओं की फेहरिस्त में अपना नाम गिनवाने के लिए लंबी कविताएं लिख 
डाली। लंबी कविता लिखता और संबी कविता सर्जना अलग-अलग बातें है । 

इसी पृष्ठभूमि में नरेच्ध मोहन की दीनों लंबी कविताओं 'एक अग्निकांड 
जगड़े बदलता, 'एक अदद सपने के लिए! और खरगोश चित्र और नीला घोड़ा 
पर बातचीत की जा सकती है। नरेव्र मोहन ने इन लंबी कविताओं से पूर्वे लंबी 
कविता के रचना-विघान पर काम किया और रुसकी बुनावट के रग रेछे से वाकिफ- 
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हुए। काव्य-कर्म और फिर लंबी कविता की ओर मुड़ने के पीछे दूसरे कारणों के 
अलावा एक प्रेरक यह भी रहा होगा । 

एक अग्निकांड जगहें बदलता” उनकी पहली लंबी कविता है जो सुख्यत. 
विभाजन की त्रासदी को रेखांकित करती है। इृस्वरी कविता 'एक अदद सपने के 
लिए विधाजन के कई सालों बाद भी भारतीय सम्माज एवं भारतीय राजनीति के 
आसद पहलुओं को ही सामने लाती हैं। तीसरी कविता 'खरगोंश चित्र और ने ला 
घोडा' ऊपरी सतह से तो मात्र एक प्रेम कथा-सी लगती है, लेकित उत्तकी जत- 
शारा प्रेम के साथ-साथ सामाजिक प्रेम की बुनावट और उस्त फ्रेम में फंसने और 
फिर फ्रेम को तोड़कर उससे बाहर निकलते की गाथा है । इसमें टूटने में व्यथा भी 
है और सुख भी । 

कविता-यात्रा के अपने इत तीत पड़ावों में नरेन्द्र मोहन ते भिन्‍न-भिन्‍न संदर्भो 
में अपने परिवेज की पड़ताल की है। इसके लिए उसते अलग-अलग प्रतीक भी 
चुने हैं। कहीं वक्‍तव्य देकर अपनी बात कही है तो कहीं विव तावकर, कही 
सपाटवयानी का सहारा लिया है तो कहीं फेटेसी के माध्यम से कविता की जत्त- 
वस्तु को अभिव्यक्ित दी है । मिसाल के तौर पर अग्निकांड में अग्नि्कांड' एक 
वाचक शब्द न रहकर प्रतीक बन गया हैं। यह अग्तिकांड बाहर से ज्यादा आदमी 
के अंदर है। अंदर का अग्निकांड कहीं ज्यादा भयावह और मृल्य-भंजक है। 
यही अग्तिकांड 'एक अदद सपने के लिए में एक ऐसी 'जादू की छड़ी में बदल 
जाता है, जो छड़ी सपना तो नई समाज-व्यवस्था का देती है, पर तिकलती है उस- 
में से गोलियां, मोलियां पानी फिर अग्तकांड और यही अग्निक्राड खरगोश चित्र 
और वीला घोड़ा' में 'लपटों में घिरी लड़की की शक्ल अख्तियार कर लेता है। 


संज्ञा लौट आने पर भी 

उसकी आंखों में दहशत की परतें थीं 
तुमने ऐसा चित्र वेंयों बनाया 

लड़की के लपटों में घिरे होने का ? 


और फिर खरगोश चित्र और नीला घोड़ा का सलमान सुचित्रा को समझाने लगता 


है ! 
'मुझे खुद नहीं मालूम' से शुरू करता हुआ वह जिंदगी और समाज के अब- 
शेधकारी स्वरूप के जैनेसिस की खोलने लगता है-- 
मे चित्र बदाए नहीं जाते 


खुद बन जाते हैं जिन्दगी के हादसों से गृज रते हुए 
बमादसकद लोगों को जिन्दा जलाती आम 
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और जलाने का जश्न मनाती खुंखार टोली और 
तमाशझाई बने लोग 

हमारे असपास 

रोजमर्रा की हकीकत 


सलमान ये जिस आग को साथाजिक तंतुओं को जलाते देखा था और एक 
साम्ताजिक त्रासदी की पीड़ा उसके चित्रों में हल गई थी, वही आग सुचित्रा की 
वैयक्तिक्त तासदी को भी खोल देती है। सलमान के सामाजिक अनुभव बौर 
मुचित्रा के तिजी अनुभव दोनों समाज के ही उस वदशक्ल रूप को हमारे सामने 
खोलने लगते हैं, जो एक अग्निकांड बनकर जगहु-जगद्ट उभरता है । इन कविताओं 
में अग्नि! एक प्रतीक की भूमिका निभाते-निभाते जैसे एक मिथ का रूप ले लेती 
है, जिसे खोले द्विना नरेच््र मोहन की इस तीचों कविताओं में अभिव्यकत सामा- 
लिक सरोकारों को समझना संभव नहीं है, अपने सामाजिक सरोकारों, वेयवितिक 
जटिलताओं और राजनैतिक जोड़-तोड़ में सांस्कृतिक मूल्यों के अर्थ हीन होते जाने 
की प्रक्रिया इन कविताओं का एक मुख्य स्वर है। तीनों ही कविताओं में कवि ने 
लबी कविता के अनिवार्य तत्व दीर्घ तनाव को तानते हुए प्रच्छन्‍्त रूप से कथा 
का सहारा भी लिया है। पर यह कथा कहीं भी कविता की वस्तु नहीं है, उस 
बस्तु को ठेलने के लिए पहियों का काम करती है। एक अग्तिकांड"'” का 
यूसुफ हो या एक अदद सपने के लिए का समरभीत हो या सतवंत या फिर 
खरगोश चित्र और नीला घोड़ा का सलमाद हो या सुचित्रा--ये सभी पात्र 
एक प्रच्छल्ल कथा को बुनते नजर जरूर आते हैं, पर कथा को ब्यौरेवार सुना देता 
ही कवि का मकसद नहीं है । हालांकि इत कविताओं में भरपुर ब्यौरे हैं, पर वे' 
कही भी कविता की अंतर्वस्तु को खडित करते नहीं लगते, बल्कि धीरे-धीरे उसी 
ओर ले जाते है जिस ओर ले जाने की मंशा कवि की है। 

कवि की मंशा घिलकुल साफ है! विभाजन की त्रासदी की सलीब कंधों पर 
उठाए वहु सीधे-सीधे सांप्रदाधिकता पर, राजनीति के घिनोंने चेहरे पर, सामा- 
छिक मूल्यों के आदश च्यूत होने पर और इन सबसे भी ऊपर व्यक्ति के ममान- 
बीय होते चले जाने की अदूझ् शक्ति पर चोट करता है। इसी के लिए वह ब्यौरे 
सजोता है, इसी के लिए प्रच्छन्‍त कथा को कविता में ढत्लता है । 

इन तीनों कविताओं को एक और नज्षरिए से भी परखा जा सकता है। एक 
अर्निकांड : जगहें बदलता विभाजन की त्रासदी को मूत्ते रूप देकर अंत में एक 
सवाल पाठक के लिए उछाल देती है--- 


कोई आर रास्ता नही है क्या ?! 
और जब कवि देवता है कि आडादी के सैठदीस साल बाद भी प्रश्न वहीं है ' रूफ 
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बदलकर, वह वार-वार अतीत की स्मृतियों की ओर लौठता है और कोमल, 
नरम स्मृतियों को संस्पशित करना चाहता है। आजादी के बाद बना देश का 
नव॒शा उसे रास सहीं आता । छड़ी से सपने भिकलने की बजाय जब गोलियां 
मिकलनते लगती हैं तो उप्ते समक्ष नहीं आता कि “सतवंत ने गुलावों की खेती छोड 
गोलियाँ चलानी क्‍यों शुरू कर दीं ?” यह समझ त आता सभज्न को पाला मारते 
जैसी स्थिति है और फिर वह आदमी ओर आदमी के संबंधों से जुड़े सबालोंस 
ढकराता हुआ आदमी और वोट के समीकरण को सुलझाने लगता है। वह 
रास्ता खोज रहा है, जो सवाल उसने अपनी पहली लंबी कविता में उठाया था, 
उसका जवाब खोज रहा है, प्रश्न, प्रशन, प्रश्नों का अंतहीन सिलसिला | एक 
अग्विकांर्ड में वह टोबा टेकसिंह की आंखों में घिरे प्रश्नों का उत्तर खोज रहा 
था। एक अदद सपने के लिए' में वह गुलाबों की खूशबू खोज रहा है! पर कही 
कोई जवाब है क्या ? इस बात का जवाब कवि के पास भी नही है। शायद इस 
अनवरत पीड़ा का जवाब किसी के पास नहीं है। आदमी की कमजौोरियों, उसके 
स्वार्थों, हितों से सत्ता की शक्ल में पेदा बबरता, अमानुषिकता का जवाब किसी 
भ्षी रचनाकार के पास है क्या ? इसी सवाल से हर रचनाकार टकराता है और 
खुद को विभिन्‍न तरह से अभिव्यक्त करता है। मुक्तिबोध के शब्दों में तोड़ने ही 
होगे गढ़ ओर पढाने ही होंगे खतरे अभिव्यक्ति के | अभिव्यक्ति के माध्यम से ही 
कथि खुद को खोलता है। प्रश्नों के माध्यम से भी इसी प्रक्रिया में नरेन्द्र मोहन का 
प्रश्न और कोई रास्ता नहीं है क्या ?' अपनी दूसरी लंबी कविता में वह खुद को 
प्रतीकों में, मिथकों में हालने की प्रक्रिग की शुरूआत करता है। सपने जो सपने थे, 
सपने जो हैं, सपने जिनकी संभावना है, उन्हें भाषा में ढाल रहा है-- 


इससे पहले 

कि मैं चुप्पी में घिरे-घिरे मरूं 

मैं पहुँच रहा हैं मिट्टी की जड़ों तक 
हल रहा हैँ प्रतीकों में, भिथकों में 
हाल रहा हूँ सपतों की भाषा में । 


इसी विकास क्रम को हुम उसकी तीसरी लंबी कविता खरगोश चित्र और नीला 
घोडा' तक ले जाएं तो यहां वहू एक निर्णायक स्थिति में पहुँच गया है । सुचित्रा और 
सलमान के सामने प्रश्न सामाजिक प्रेम का है, जिसे तोड़ कर खरगोश बाहर 
आना चाहते हैं. आ भी जाते हैं, चाहे उन्हें इस प्रक्रिया में लहुलुद्दान होना पड़ता 
है, पर वह समाज को अमर्यादित मर्यादा और व्यक्तित्वहीन नैतिकताओं को मातसे 
से इकार कर देते हैं। व्यवित और व्यक्ति के बीच फैले सांश्रदाधिक राक्षस का 
अश यहाँ भी मोजूद है। एक भोर यह राक्षस दूसरी ओर सामाजिक प्रेम यानी 
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स'यशुदा चौखटे में फिर खरगोश (मासुमियत के प्रतीक) पर एक निर्णायक टिप्पणी 
पर ही बत्म होती है यह कविचा-- 


सुचित्रा और सलमान झाँकते हैं 
एक हसरे की आँखों सें 
कचरे को जलाती एक लपट दोनों तरफ 


इसमें “कचरे शब्द बहुत महत्त्वपूर्ण है। कचरा यात्ती बहु सब जो टूढ-फूट चुका है, 
अर्थहीत्र हो चुका है, वह सब्र जो बंयक्तिक्‌ संबंधों के लिए निरतांत महत्वहीन 
ही चुका है, उसे जलाना एक अनिवार्यता है, अन्यथा वहु कभी भी माँख की 
किरकिरी बन सकता है। 

कहा जा सकता है कि तीनों लंबी कविताओं क्षी अपनी इस विकास-थात्रा 
में नरेस्द्र मोहन ने अंततः एक निर्णायक टिप्पणी की है, पर कोई भी हिप्पणी, 
चाहे वह कितनी ही निर्णायक क्यों न हो, अंतिम नहीं होती । फिलहाल अपनी 
बात इस संभावता के साथ खत्म की जा सकती है कवि नरेच्ध मोहन की भविष्य 
की कविताओं में हमें ऐसे सूत्र और भी मिलेंगे जिससे हम और भी बेहतर तरीके 
से कवि के सरोकारों को समझ सकेंगे। 


इतिहास में स्मृतियों के तनाव का संकट 
“डॉ ० गाहेश्वर 


नरेख्ध प्रोहन की तीम लेंबी कविताओं के संकलन 'संकट दृश्य का नही! में 
सम्मिलित कविताओं के शीर्षक हैं: एक अश्तिकांड जगहें बदलता”, 'एक अदद 
सपने के लिए और 'द्वरगोश चित्र और तीला घोड़ा'। इस संग्रह को पढ़ते हुए 
पहुला प्रश्न तो यह उठता है कि पुस्तक में संयृहीत कविताओं में से किसी एक के 
शीर्षक को कवि ने संकलन का शीर्षक क्यों नहीं बताया, जधकि आम तौर पर 
ऐसा ही होता है और कविताओं के शीर्षक आकर्षक और सार्थक हैं। तो फिर 
पुस्तक का अलग से गीर्षक रखने से कवि का आशय क्या है? कवि ने इस संग्रह 
की भूमिका में संकलित रचनाओं पर तो टिप्पणी की है, पर इस संबंध में कोई 
संकेत नहीं दिया है। इस प्रश्त का उत्तर पाते के लिए संकलित कविताओं की विषय 
बस्तु की पड़ताल करना जरूरी है। 

संकलन की पहली और दूसरी कविताएं विभाजन की त्रासदी, उसके कारणों 
और परिणाओं से शीदे-सीधे जुड़ी हैं, जबकि तीसरी कविता कला की सृजन-अक्रिया 
और भारतीय समाज और इतिहास में बच्चों की असुरक्षा भौर यातना से गुजरती 
स्त्री-पुरुष संबंधों (प्रेम) की व्याख्या बस्तुत करती हुई, अंततः सांप्रदायिक शक्तियों 
के हस्पक्षेप तक पहुंचती है। मह भी विभाजन की त्राधदी के कारणस्वरूप साँप्र- 
दायिकता द्वारा उत्पन्त संकठ पर ही आकर खत्म होती है। इच तरह थोड़ी 
गहुराई में आकर देखने परु इस कविताओं के पीछे भारतीय उपमहाद्वीष' के 
इतिहास की सबसे बड़ी त्रासदी के रूप में सांप्रदायिकता को रेखांकित करते की 
कोशिश साफ क्षतकती है । यह एक ऐसा सच है जिससे इनकार नहीं किया जा 
सकता | सांक्रदाथिकता ने बीसवी सदी के हमारे इतिहास को गहराई से प्रभावित 
किया है कौर भविष्य में भी इसके खतरे कम होते दिखाई नहीं देते | एक तरह छें 
कवि इस संक्रलन के शीर्यक हारा हमें चेघावनी देना घीहता है कि हमारी बास्त- 
बिक समस्या ताल्कालिक और बाहरी नहीं है, बल्कि भीवरी और ऐतिहासिक है । 
और यही संदेश इस तीनों लंबी कविताबों का प्रमुख कथ्य है । 
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नरेन्द्र मोहन ने अपनी सथ्च.प्रकाशित आलोचना-कृत्ति 'समकालीन कविता के 
बारे में, प्रकाशक-बाणी प्रकाशन, दिल्‍ली 4994 के एक निबंध में लंबी कविताएं: 
आ्मृति को इतिहास में तानते की क्षमता में लंबी कविताओं की बनावद और 
वैचारिक पृष्ठभूमि की चर्चा करते हुए लिखा है कि “लंबी कविताओं में आत्मीय 
स्मृतियां ऐतिहासिक स्मृतियों में फैलती और गुंथती जाती है। इनमें स्मृति को 
इतिहास से और इतिहास को स्मृति से अलगाया नहीं जा सकता। स्मृत्ति और 
इतिहास का यह तनावपूर्ण संबंध लंबी कविता की खास अपनी विशेषता है 
(पृ०३3]) 

यह सच है कि प्रस्तुत संग्रह में संकलित लंबी कविताओं का कथ्य इतिहास 
और स्यृत्ति (जों एक तरह से इतिहास से मिला निजी संकट ही है) के तानेबाने से 
बुना गया है । कवि की आत्मा में धंसे भारतीय जीवन के मर्मातक अनुभवों और 
उसके लिजी जीवन का यह सबसे बड़ा संकट है, जो उसका भिर्तांत निजी अनुभव 
होता हुआ भी, हमारे इतिहास और सार्वजनिक अनुभव का सबसे बड़ा संकट है । 
इसीलिए कवि इस संकट को दृश्य का संकट नहीं मानता, वल्कि इतिहास और 
स्मृति का संकट मानता है, जिमसे हमारा वर्तमान भी बुरी तरह आहत है । 

नरेतद्र मोहन लंबे समय से लंबी कविताओं के रचनाविधान पर काम करते 
रहे हैं, इसीलिए उनके निष्कर्षों पर गंभीरता से विचार करने की जरूरत है, पर 
इतना जरूर कहा जा सकता है कि हर मिजी सकट इतिहास में मे नहीं पैदा होता 
और हर लंबी कविता में इतिहास को ढुंढ़ना संभव नहीं है और आवश्यक भी 
नहीं, मतलन घरोज-ह्मृति' में एक नितांत निजी, फिर भी संवेदता के धरातल 
पर साव॑जनिक, विषयवस्तु को रचना का उपजीव्य बनाया गया है। यहां तक कि 
राम की णवित्त-पूजा' और 'असाध्य वीणा' में इतिहास इस तरह से रचना के 
केंद्र में नहीं है, जिस तरह 'अंधेरे में! (मुक्तिबोध), 'मुक्ति प्रसंग! (राजकमल 
चोधरी) और कुआनो नदी (सर्वेश्वर) में । फिर भी यह सच है कि प्रस्तुत संग्रह 
की तीनों कविताओं सें से इतिहास, स्मृति और वत्तेमात को, जो राजनीतिक छल 
से घायल हैं, अलग करके देखना संभव नहीं है। कवि कहता है : “जानता हूं 
स्मृति इतिहास नहीं है/पर इतिहास के बाहर भी/कहां रखूं इसे ?” 

नरेद्ध मोहन की इन लंबी कविताओं में न 'मुकिति असंग' जैसा आसेनाद है, 
न लुकमान अली' (सौमित्र मोहन) जसी बेखूदी और ऊबड़खाबड़पत, स 'खंड खंड 
पा खंड पर्व! (मणि मधुकर) जैसा प्रलाप, न “अंधेरे में', जैसी अमूर्त यातता, न 
रोज स्मृति! (तिराला) ज॑ेसी कहणा और दपे औरम ही 'हरिणन गाथा 
(नागार्जुन) जैसा आक्रोश; मगर एक गहरा तनाव इन तीनों लंबी कविताओं में 
बाद्योपांत व्याप्त है। यह तनाव 'हरिजन गाथा', 'मृक्त प्रसंग', और “अंधेरे में” 
की तरह कविता के स्वर में नहीं, उसके आशय में, उसके निहितार्थों में है। 
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इन कविताओं की 'टोस सहज और भाव पारदर्शी है। इनमें एक संवाद- 
प्रियता और चांटकीयता है। फीटेसी और बिब-कथनों से भरी हैं थे । जिबों को 
अपूते से मृर्त और मूर्त से अमूर्त में बदलती रहती हैं ये कविताएं । 
रघुवीर सहाय जहां शब्दों और बियों के वीच की जगहु को अपनी समझे 
के मुताबिक भरने और उनकी अनुगंज झुनमे का मौका पाठक को देते हैं, नरेन्द्र 
मोहन अपने बिबों को सघन रखते हैं और कोई “मंप' नहीं छोड़ते। 'गैप' छूटने 
लगता है, तो परिदण्य बदल देते हैं या फेटेसी में उत्तर जाते हैं। पर एकदम सीधे 
अभिधात्मक कथन से फैटेसी में चले जाने से पाठक की चेतना पर दबाव बढ़ जाता 
है । कई बार इस शिल्प की आकस्मिकता से पाठक को झटका भी लगता है। पर 
चूकि कवि अपने मूल कथ्य से भटकता नहीं, इसलिए कविता दुर्वोध नहीं होती, 
जैसे कि लंबी कविता के अन्य कई रचयिताओं के वहां होता है । 
कवि के कुछ सपने हैं, जो वहू अपने एक पात्र सतवंत (जो उम्का हीं प्रतिरूप 
हैं-- भूमिका, समीक्ष्य पुस्तक) के माध्यम से व्यक्त करता है : 
संतवंत परेशान है।कि बह दिन-दहाड़े शरे-शहर चलते/सपने देखता है/ग्रूलाबी 
के, अल्हृड़ मुटियारों के, नाग्रयज्ञों के' और 'मुझे बहुत सपने आते हैं/नदियों के/ 
पहाड़ों के, चांद और सितारों के! (प० 35) मगर उनके सपने पूरे नहीं होते। 
सतवंत के हाथों में गुलाब की टहुनी की जगह तांचिक छड़ी आ जाती है, जिसमे से 
गोलियाँ झरती हैं। सपने पूरे न होने पर जातंकवाद भी आता हैं । आतंकवाद की 
जड़ें भी विभाजन की उसी त्रासदी में औौर आजादी की उन्हीं खोखली आशाओ में 
निहित हैं, जो 'नेहुरू युग की नौटंकी का करिश्मा है। 
और कथि के सामने इसके प्रतिकार का एकमात्र तरीका है : 
इससे पहले/कि में चुप्पी भें घिरे-घिरे महू/मैं पहुंच रहा हूं मिट्टी की 
जड़ों तक/ढल रहा हूं प्रतीकों में, मिथकों में/डाल रहा हूं सपनों को 
भाषा में” (पृ० 46) 
अकारण नहीं है कि पहली दो कविताओं में पागल पात्र लाये गए हैं। नरेन्द्र 
मोहन विभाजन पर लिखी मंटो की मशहूर कहानी “टोबा टेक्सिह' से इतने 
प्रभावित हैं कि न केवल वे टोचा टेकसिंह को पहली कविता में सशरीर उपस्थित 
करते हैं, बल्कि कविता के प्रमुख पात्र यूयुफ़ को भी पागल होता दिद्वाते हैं। वृप्तरी 
कविता (एक अदद सपने के लिए") में भी सतवंत पागल हो जाता है, जो गुलाबों 
और नागयज्नों के सपने देखता था । दरअसल विभाजन और उसकी स्पृतियों के 
दश में घायल लोगों, जिनमें हिन्दू और सुसलमान दोनों हैं, की नियति है पायल 
हो जाना | (आतंकवादी भी एक तरह का पागल ही है) भारत के पिछले कई 
दशकों की घटनाओं ने क्या यह प्रमाणित नहीं किया है कि मनुष्य धीरे-धीरे 
स्वेदनशुन्य और पागल-सा होता जा रहा है ? इसी त्रासद इतिहास की धमक 
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और संवेदनहीन; विवेकशुन्य पागल वर्तमान की कसक कविमन को आंदोलित कर 
रही है। 

तीसरी कविता खरगोश चित्र और नीला घोड़ा इस संग्रह की सर्वश्रेष्ठ 
कविता हैं। इस कविता में कवि अपने झेले भोगे यथार्थ! से बाहर आता है । किसी 
विपयवस्तु के प्रति रचनाकार के स्वानुभूत तथ्यों से एक प्रकार की प्रतीति के 
साथ-साथ व्यक्तिनिष्ठता भी आती है, जो रचना के लिए नुकसानदेह होती है । 
निजी अनुभव पूव॑ग्रद्दों में बदल जाते हैं और अक्सर उनको लेकर संतुलन दनाये 
रखना, वच्तुनिप्ठ रह पाना, संभव नहीं हो पाता । मगर यहां बथाथें के प्रति कवि 
का रवैया पूरी तरह वस्तुनिष्ठ है, क्‍योंकि जिन्हें बह यातनाग्रस्त दिखाता है, वे 
हिंदु भी है और मुसलमान भी और ये दोनों जातियां एक सांझी विरासत के वष्ट 
होने की यातना झेल रहो हैं। 

सुचित्रा (भले ही कवि के अनुश्व का हिस्सा हो) अपने फ्रेम को तोड़कर बाहर 
थाती हुई बहू झुवती है, जो स्त्री होने के ताते सूजन और बच्चों के प्रतीक के 
भाष्यम से ध्यवस्था की हिंसा के सवालों से टकराना चाहती है। सृजन-प्रक्रिया के 
बारे में कवि की धारणा है : 'सुजन क्या है मेरे लिए ?/एक कील सा गड़ता/नाल 
सा ठुंकता/सांस की एकतानता/एक बिन्दु पर एकाग्र/ध्यान ढलता समाधि मे। 
भाडी-तिरछी रेखाओं से चिरता है कागज/चिरता हो जे से कौनवास/रंगों की प्रतीक्षा 
मे/शब्द-पूर्व शब्बाभासों में/झाकते हुए बिंबो-प्रतिविबों में/अर्थ की तलाश 
करता/भर्थ से परे जाता मन 

एक स्त्री अपनी प्रकृति से ही सर्जक होती है क्योंकि सुजनात्मकता और उसकी 
पीडा का अहसास वह जपने रक्त में लेकर ही इस धरती पर आती है। इसलिए 
सुचित्रा का (एक सर्जक का) चित्रकार सलमाव (दूसरे सर्जक) के प्रति आकर्षण 
अत्यत स्वाभाविक है| जैसे गोलियों की बौछार में पतंग उड़ाते बच्चे और सलमाव 
के खरगोश-चित्र में फ्रेम से वाहुर आते खश्गोश हैं, उसी तरह हिंदू लड़की 
सुचित्रा का मुसलमान पुरुष सलमात से प्रेम भी फ्रेम से बाहुर आने की कोशिश 
है + 

“टूटा पढ़ा है फेस उनके सामने/और वह मुस्करा रही है/वि जानता चाहते 
है इस सुस्कराहुट का रहस्य/वे फ्रेम को उसके गिद॑ खड़ा करने का प्रयत्त करते हृ 
बार-बार/उसकी मुस्करहट से भरभरा जाता है फ्रेम धार-बार" (पृ० 54) और 
तब वह “महयूस करती है त्वचा के नीचे छिपी/खामोशी, एकांत और सधिरधारः 
में/दाखिल हुआ है सलमान/दाखिल न हो सका जहां कोई दूसरा आज तक” 
(पृ० 55) 

सुचित्रा जब सलभान से पूछती है कि उसने लपटों में घिरी लड़की का चित्र 
क्यों बनाया तो उसका उत्तर है; “मुझे खुद नहीं मालूम/मैं एक तरह का चित्र 


इतिहास में स्मृतियों के तनाव का संकट / !235: 


बनाना शुरू करता हुँ---/वीले आसमान में उड़ते हुए परिंदे का/और उभरवा शुरू 
हो जाता है दूसरा चित्र---/लड़की के लपटों में भिरे होने का” (पृ० 59) 

यहू कविता कई स्तरों पर चलती है। एक ह्तर पर यह सृजन कर्म की व्याख्या 
करती है, दूसरे स्तर पर स्त्री-पुदष संबंधों की; तीसरे स्तर पर मनुष्य और मसुष्प 
के छीच रिश्तों की भर चोथे स्तर पर सांप्रदायिकता की विधीणिका की, ज्ञोच 
क्ैवल, मानव-विरोधी और सृजनशीलता-वि रोधी है, बल्कि व्यवस्था के बधे-बंधाए 
फ्रेम की सुरक्षा! करते वाली भी हैँ । 

सुजनात्मक भाषा का इस्तेमाल करके कवि तीनों कविताओं में कुछ अनूठे 
शब्द-वित्रों और भाव-चित्रों के स्राथ सार्थक भि्ीं की एक संघत निरंतरता बताये 
रखता है, जिससे कविताएं, खास कर अतिभ कविता, एक भास्वर पारदर्शिता और 
आस्वाद के एक नये धरातल का परिचय देती हैं। हिंदी को लंबी कब्ताक्षों के 
इतिहास में ये कविताएं मएता स्थान बनाती हैं। 


नरेन्द्र मोहन की लंबी कविताएं सच की 


अभिव्यक्ति से जुड़ा कवि-कर्म 
““डॉ० सादिक 


आज के हिंदी साहित्य में डा० नरेन्द्र मोहन अपनी विशिष्ट पहचान रखते 
हैं। वह एक संजीदा और विश्वस्त आलोचक, प्रतिष्ठित कवि ओर सफल नाटक- 
कार हैं। तीनों में से उन्हें किस विधा में बड़ा माना जाए, यह फंसला आसान नही 
क्योंकि इन सभी विधाओं में विद्यमान उनकी बुनियाद सुजन शक्ति तो एक ही है 

नरेन्द्र मोहन की कवि प्रतिभा छोटी कविता में भी अभिव्यक्त होती रही है, 
और लंबी कविता के माध्यम में भी । लंबी कविताओं पर काम करते वाले और 
इसे आज के कवि कर्म में एक जरूरी माध्यम के तौर पर रेखांकित करने वाले वे 
पहले' कवि ऑलोचक हैं। अपनी लंबी सृजन-यात्षा में उन्होंने तीच लंबी कवि- 
ताए लिखी हैं--'एक अग्निर्कांड जगहें बदलता "एक अदद सपने के लिए' कौर 
छरगोश चित्र और नीला घोड़ा । इन कविताओं पर लिखने के लिए कलम 
उठाते हुए मुझे बतोड़ वेखत याद आ रहा है। इसलिए नहीं कि नरेन्द्र मोहन भी 
नाटक और कविताएं लिखते है और इन क्षेत्रों में अपने इर्द-गिदं की जिदगी और 
उसकी मूल समस्याओं से जूझते-टकरराते हैं बल्कि इसलिए कि बेख्त ने अपने एक 
लेख में आतंक बोर अत्याचार से पीड़ित युग में लेखक की सच कहने की पाच 
मुश्किलों का उल्लेख करते हुए, उन पर काबू पाने के लिए रचनाकार के साहस, 
होशियारी और कला-कौशल पर विशेष वल दिया था। यहां इस उल्लेख से मेरा 
आशय यह है कि नरेर् मोहन की तीन कविताओं में कवि ने सह-कुशलता और 
फनकारी के साथ अपने युग के महत्त्वपूर्ण संकट के रूबरू खड़े होकर आंखों में 
झाकने का प्रयास किया है। 'एक अग्निकांड जगहें बदलता” कविता की कुछ 
पवितर्या हैं--- 


“बाहर आग लगी थी 
ओर वह बदहवास खड़ा चौराहे पर 


नरेन्द्र मोहत का लबी कविताएं" /27 


भागमभाग मारामारी में 

खूनी रास्तों में, रास्ता टटोलना 

उसकी बीवी--वच्चों को कत्ल कर दिया गया था 
उसकी आंखें खौफनाक विहुलता में डवडवा गई थीं ।” 


दूसरी कचिता (एक अदद सपते के लिए का एक दृश्य इस प्रक्तार है-- 


/मैंवे देखा-- 

उसका शरीर अकड़ रहा है 

दहशत में वह कह रहा है मुझसे 
नदी में तरते हुए कहां से आय गए हैं 
में सांप: 

थे सांप ये सांप 

और भेरे नंगे बदन को डस रहे है ? 


और तीसरी कविता खिरयोश चित्र और नीला घोड़ा में गहराते हुए संकाद 
का दृश्य इस पकार हैं -- 


ज्वालामुखी से क्‍या रिश्ता है मेरा 

कहीं न कहीं, किसी न किसी कोने में 

क्यों परक आता ज्वालामुखी 

मेरी कविताओं में 

कभी लाल-लाल चकत्ते उभर अति 

कभी गाड़ी लू की लकीर 

कभी उड़ता हुआ जहाज आग की लषपटों में टुकड़े्टुकड़े होता 
कभी आग से झुलसे हुए बच्चे 

आखरी सां्ें गिनते ।” 


बीसवीं शताब्दी के तये दशक में कालांदर के साथ लिखी गई इस ठीयों 
कविताओं में समान बात समकालीन सांप्रदायिक और आतंक है जो म केवल 
उप-महाद्वीप बल्कि सर्वत्र मौजूद है और जिससे आज का इंसान हर जगह दी-चार 
दिखाई देता है। यही चीज तीवो कविताओं में गहरी समावता का आभास कराती 
है जबकि वस्तुस्थिति बिल्कुल ऐसी भी नहीं क्योंकि तीनों कविताओं में स्पष्ट रूप 
से तीन विभिन्‍न पीढ़ियां सांस लेती दिखाई देती हैं। 

एक अग्मिकांड जगहें बदलता' में देश की स्वतंत्रता और विभाजन से धुत 
की वह पीढ़ी है जिसते आजादी और मूल्यों के लिए झतत संघर्ष क्रिया और अपरे 
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लक्ष्य की पूर्ति के साथ घर और परिवार की तबाही व बरबादी की शिकार होकर 
अपने ही बतत में बेवतन हो गई । 'एक अदद सपने के लिए' में आजादी के दिन 
जम्म लेने वाले तीनों पात्र वर्तमान भर अतीत की एक विचित्र दुखदायी कशम- 
कश में मध्तिला नजर भत्ते हैं। यह पात्र वास्तव में एक ही अस्तित्व की तीत 
विभिन्‍्त परते है। पुस्तक की भूमिका में स्वयं कवि ने भी स्वीकार किया है कि 
समरीत और सतवंत एक तरह से मेरे ही प्रतिरूप हैं। खरगोश चित्र और नीला 
घोड़ा' में पिछली दोनों पीढ़ियों के बाद की एक और पीढ़ी अपने दर्द के साथ 
मौजद है जिसके पास इस दुनिया को हसीन से हंसीनतर बनाने के सपने तो है 
लेकिन जब भी उन्हें साकार करने का प्रयास करती है तो अनायास ही कुछ भधुभ 
हो जाता है। 'खरगोश चित्र और नीला घोड़ा कबिता की ये पंक्तितर्णा देखिए--- 


“मैं एक तरह का चित्न बताना शुरू करता हुं--- 
नीले आसमान में उड़ते हुए परिदों का 

और उभरना शुरू हो जाता है दूसरा ही चित्र 
लड़की के लपटों में घिरे होने का । 


लेकिन इसके पीछे मुकदर या निर्यात की अदुश्य अंधी शक्ति नहीं बल्कि आज 
के युग की ऋर राजनीति कार्य रत नज र जाती हैं जिसे कवि व केवल खुद पहचानता 
है बल्कि दूसरों को भी दिखाने का प्रयाव करता है। 

अब, एक अग्निकांड जगहें बदलता के यूसुफ मौलवी का दर्द देखिए जो उस 
पीढ़ी का प्रतिनिधित्व करता है जिसते देश की आजादी का सपना देखा था। उसे 
साकार करने का हर संभव प्रयत्न किया था। सपने के साकार होने के साथ ही 
विभाजन का जख्म खाया था और फिर अपने ही घर में बेघर होकर, अपनी सही 
पहुचान खोकर इतिहास बाहर पड़ा। कविता का आरंभ उसी के बारे में किए 
गए साधारण प्रश्न से होता है कि यह आादगी कौन है पथराई हुई दहुशतजदा 
आखों मे शुन्य में ताकता निविकार सा उदास बैठा जो रोते-रोते हंसमे लगता है, 
ह॒॒ते-हंसते हकलाने लगता है, फिर एक चुप्पी में अस्त होते हुए वालियां बजाने 
लगता है-- 


और उद्चकी आंखों में 

पुल टूटने लगते हैं 

अग्निवाण परस्पर टकराते दिखते हैं 

ओर वह भरी-पूरी आवादियों को और स्वयं को 
लपटों से घिरा पाता है। 

इस घिराव से बाहर आ सकने का 
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रास्ता वलाश करता हुआ 

वह बूढ़ा हो गया है जौर ग़रीब 
और चुप-चुप देखता रहता है 
वव्शे का कभी एक हिस्सा 
कभी दूसरा जलता 

एक अग्निकांड 

जगहें बदलता | 


बुमुफ मौलवी 'एक अग्निकांड जगह बदलता" देखता है तो एक अदद सपने 
के लिए का वाचक एक दहशतनाक चुप्पी में घिरा लंबी खोफ़नाक सड़क से सठा 
वर्षों से एक जलता हुआ मकान देख रहा है। उसी के साथ समरजीत और सतवंत 
भी हैं और अतीव मलिफ लैला के तसमेंनुमा पैरों बाले बूढ़े की तरह कंधों पर 
सवार उनकी गदंनें कसता चला जा रहा है ।' "और फिर एकाएक सतर्वत के 
हाथ में युलाब की टहुनी की जगह जादू की छड़ी दिखाई देती है--- 


इस छड़ी से निकलेगा नया समाज और नई व्यवस्था और मैंने देखा 
छड़ी से गोलियाँ निकलनी शुरू हो गई हैं! 


राजनीति का यह नया खेल यूसुफ की देखी हुई उस नौटंकी से बहुत भिन्‍न 
था जिसमें माँ को तख्तवोश पर लिटाकर, उसे तलझार से दो हिस्सों में काटकर 
दिखाया गया था और जिसका मुख्य पात्र जादुगर राजा अकेले ही बहुत-सी 
भूमिकाएं विभाकर दर्शकों से तालियां पिटवाते में महारत रखता था लेकि न यह 
खेल तो कुछ और ही धा--+ 


हमने हतप्रभ हो देखा 

जादू की छड़ी वांनिक छड़ी में बदल रही है 
इन दिलों 

और वह उसे घृमा रहा हैं 

धर्मचक्र के एबज्ज में 

और घिप्ता रहा है 

बलिवेदी के पत्थर पर 

वीच चौराहे पर कत्ल करता है वह 

और उतर जाता हूँ जादुई सीढ़ियों से 
तलघर में सुरक्षित । 


इतनी कर और भयावह स्थितियों के बीच घटादोपष अंधकार में कवि सोचता 


कलम 
पब्स्म. साफ र जे 
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है कि क्या मैं वेखबर और तटस्थ बना रहुं? वह कलम छोड़कर उस अंधेरे के 
सामने देखने का साहस बटोरता है किंतु जो कुछ वह देखता-सुनता है अन्य 
लोगों को महीं दिखा-सुना पाता। दृश्य के सामने गंगा हो जाने का यहू संकट 
अंतिम कविता में सुचित्रा का प्रश्न बन उभरता है 


“लेकिन फ्रेम को तोड़कर बाहुर आ रहें इत खरगोशों की 
मासूमियत और सहम के बारे में 
कब तक चुप रहेंगे आप ?* 


अपने-अपने हालात, माहौल और परिवेश में बिधी तीनों कविताएं संपूर्ण 
आसदी की फिज्ञा से गुजरती हैं लेकिन त्रासदी बनती नहीं । हर कविता अतिम 
छोर पर मिराशाजनक स्थितियों से उबर आती है। घिसटकर चलता हुआ यूसुफ 
जलूस में शामिल उस नौजवान की पीठ थपथपाता है जिसकी आंखों में आग है । 
37 वर्षों की दहुशतनाक चुप्पी में घिर पात्र मिट्टी की जड़ों तक पहुंच प्रतीकों 
जौर मिथकों में ढलता, सपन को भाषा में ढालने की कोशिश करता नज़र जाता 
हुं। सुचित्रा और सलमाम भी देखते हैं-- 
चित्र में भूकंप 
कांपने लगीं रेखाएं ओर रंग 


फ्रेम को तोड़ 
बाहर आ गए खरगोश । 


इस तरह तीनों लंबी कविताओं द्वारा नरेन्द्र मोहत ने अपनी ज्ञमीत की 
आवाज बुलंद कर कवि भूमिका निभाने का भरपुर साहत किया औौर मेरे नजदीक 
बेईमाती, नफरत, मक्‍्कारी, स्वार्थ, अन्याय, अत्याचार और आतंक भरे इस युग 


में इतना कर लेना भी किसी कारनामे से कम तहीं । 


इतिहास की पृनरंचना 
“डॉ० मीन गेरा 


हि 


लंबो कविताएं अपने आकार में, ढांचे में, अपनी संरचना में और सबसे 
ज्यादा संवेदना और विचार के विशिष्ट समीकरण के साथ कर रखने की क्षमता 
में चुनौती सी देती हैं। लंबी कविता को आधुनिक जीवन को विचार-प्रक्रिया के 
साथ जोड़कर देखा जा सकता है। जैसे-जैसे विचार आधुनिक चितव-प्रणाली के 
केंद्र में आता गया वेसे-बंसे साहित्य गतिशील यथाथे से जुड़ता गया । व्यक्ति को 
उसकी सापेक्ष स्थितियों में जांचने-परखने की प्रवृत्ति बलवती होती गई और बद- 
लते संवर्भों में उसकी मनोदशाओं को समझने का प्रयास गहरा होता गया । व्यक्ति 
अपने दुर्बल व सबल पक्षों के साथ अभिव्यक्त हुआ। थुगीत तनाव के ठल्व को 
काव्य के प्रबंध रूप में खाना कठित होता गया । संभवत: इसी रचतागत मजबुरी 
ने लंबी कविता के फार्म! को जन्म दिया । प्रसाद को 'प्रलय की छाया" पंत की 
'परिवर्तेन', निराला की 'राम की शक्ति पूजा! में लंबी कबिता के 'फार्म' को 
सजगतापूर्वक नहीं, सर्जनात्मक बाध्यता से प्रेरित होकर अपनाया गया | कवि की 
आत्मगत संवेदना को इतिहास में फैलाने और संक्रांत करने का प्रथत्त आगे चल- 
कर मुक्तिबोध की “अंधेरे में', विजयदेव नारायण साही की अलबिदा', सर्वेश्वर 
की कुआतो नदी, चागारजुन की हरिजनगाथा' राजकमल चौधरी की मुक्ति 
प्रसग' आदि कविताओं में हुआ । इन कविताओं में दीघेकालिक तनाव को उसके 
समस्त संदर्भो--पस्तामाजिक, आर्थिक, सांस्कृतिक आदि की सापेक्ष स्थिति में पह- 
चानने की कोशिश की गई। यथार्थ के गतिशील रूप को साठकीय विधान में 
सयोजित करने वाली ये सशक्त कविताएं हैं। आख्यान से बिब्र और बिब से विचार 
की यात्रा में, लंबी कविता आंदोलन के रूप में नहीं, एक जरूरत के रूप में उभरी', 
इसमे संदेह नहीं । 

प्रदीर्च तनाव के इस रिश्ते को नरेद्ध मोहदर की लंबी कविताओं एक अग्वि- 
कांड जगहें बदलता', 'एक अदद सपने के लिए' और खरगोश चित्र और नीला 
घोड़ा में भी बखूनो महसूस किया जा सकता है यहा टूटने को एक लबी प्रक्रिया 
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है जो भारत विभाजन से लेकर आज तक के दमघोंटू वातावरण में घटित हो रही 
है और जिसमें पड़ा हुआ व्यवित राजनीतिक, सामाजिक, आशिक सभी स्तरों पर 
दृढ़ रहा है। इस विखराब को समेटने की बेजोीड़ कोशिश अनेक संद्भो, संकेतों, 
प्रसंगों, कथात्मक अंशों, तथ्यों और उद्धरणों द्वारा इन कविताओं में की गई है । 
इसमें परिस्थितियों में जुझता एक विकल अंतेस है, जो महज आत्मकथात्मक 
संदर्भों तक सीमित नहीं है बरन्‌ उत बिजी अनुभवों को व्यापक फलक से जोड़ता 
है। इटी-कहीं असंत्द्ध में दिखने वाले इस वर्णन, चिंजण में एक आंतरिक सूत्र 
सर्वत्र विद्यमान है जो कवि के मानवीय सरोकारों की तड़प को छक क्षण के लिए 
भी विस्पृत नहीं होने देशा । वस्तुतः लंद्री कविताओं के रचमा-विधान के संदर्भ 
में इल्ियट में जिस बाइडेस्ट पांसिविल वेरिएशंस ऑफ इंटेसिटी' की ओर दंकेत 
किण है (जिसमे एक तनाकपूर्ण अंश या परिच्छेद के आद निद्वायत सीक्षा-सादा 
सपाद गद्यात्मक अंश भी सह सकता है, जो पूरब वर्ती तताव दशा के परिप्रेक्ष्य में 
सार्थक हो) उसका रचनात्मक साक्षात्कार इन कविताओं में मिलता है । 
एक अग्निर्कांड जण्हं बदलता, 'एक अदद सपने के लिए व 'घरगोण चित्र 
रु लोहा घोड़ा एक आकांत मनःस्थितति में रचित जरूर हैं--पर ये मतःस्थिति 
इस कविताओं में उत्तरोत्तर इविद्ास्त में फेलती जाती है । एक भयावह अतीत' 
ओर वर्ंमाद को ढीक़े व्यवित के दुःरवप्न, उसके डर, उसकी अनिश्चितता व छसके 
छट्पटाते बंतस की गहरी पीड़ा इत कविताओं भे अनुभव की जा सकती है। कथि 
को खतरा है कि कहीं संकट के इस दृश्य के समक्ष बह गूंगा ने हो जाए, मेरा 
संकट दृश्य का सही, दृष्प के सामने गूंगा हो जाने का है, जबकि 'घर की चौखट 
लहु पे बयपथध हो, और में काले करता रहें कागज और भरता रहूं डायरियां ।/ 
कवि की दृष्टि बहुत साफ है । बह मानव-मृत्यों के पक्ष में है, क्ाप्रदायिक झौर 
राजनीतिक घिस्ौनेषण के विरुद्ध है और इस लेखकीय दायित्व से वह क्षणभर 
के लिए भी विचलित नहीं होता । उसके लिए सृजन भथर्थ की तलाश है अथे से 
परे जाता भत । इसी कारण इन तीनों कविताओं में अपने ज्ञानात्यक संवेशन की 
अक्षिव्यक्ति के लिए कब्रि ते जिस पात्रों का संयोजन किया है, वे आज की भयावह 
परिस्थितियों (बह सांप्रदायिक आग भारत विभाजन से लेकर आज तक धधक 
रही है, जिसने हफरे राजनीतिक क्षेत्र को तो गंदला किया है, हमारे सामाजिक 
सुंबंधों को भी धुंघरलाया हैं और हमारे मानवीय उरेकारों पर भी प्रश्तचित्हू 
लगा दिया है; में हूटते ही गढ्ठी 'टासेंड' भी होते है। (एक अस्तिकांड जगहें 
बदलता में बुद्धफ है जिसने भारत विभाजन से आज तक सपवों को दूटते देखा है । 
सपने जो उसके अससे भी हैं म्ौर देश के भी और इसी कारण वह इतप्रभ्न है, 
उसकी आंखों में दहशत स्थिर हो गई है। (एक अदद सपने के लिए" में सतवंत है 
जिसने गुलाबों की बेती छोड़ न जाते क्‍यों गोलियां चलानी शुरू कर दी हैं या 
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खरगोश चित्र और नीला दीड़ा के सुत्रित्रा, सलमान हैं, जो धहते हैं, सांप्रदायिक 
दंश धोर देखते हैं राजनीदिक खेल में लहुलूहान होते गातृप्त जन । लेकित थे पृ 
इस स्थिति का बतिक्रमण भी कर जाते हैं! एक 'अप्निर्कांड जगह बदतता' में 
यूसुफ इस घिराव से बाहुर आ सकते का रास्ता तलाश करता हुआ अपने मंधर्ष 
का हस्तांतरण कर देता है। वह घिसटता हुआ बढ़ रहा है. उच्च नौजबान की 
ओर, जिसकी आंखों में आग है, बह उसकी पीठ धय्क्षपा रदा है! तो एक बदद 
सबने के लिए में दावक्क पहुँच रहा है 'सिट्टी की जड़ों तक, ढल रहा है प्रतीक्ों में, 
मिथकों में, वाल रहा है तपयों को भाषा में । वीं खरगोश चिध और तीला 
घोड़ा' में, 'फ्रेम को तोड़ बाहुर आ गए हैं खरगोश'' सुचित्ञा और संतान 
झांकते हैं एक दूसरे की आंखों में, कबरे को जलाती एक लपट दोगमों तरफ । यहाँ 
कवि की भविष्योस्छुखी दृष्टि कविताओं को आहत नहीं करती वरस्‌ उसे भति- 
मयता प्रदान करती है। बदलाव के विश्वार को इंद्वात्मके स्थितियों में नियोजित 
रती हुई तुजनात्मक धरातल को रेखांकित करठीं है । लंदी कविता के 'ओपैन 
फार्म' का सशक्त उद्यहरण ये लंबी कबिताएं बबी हैं। 
इन कविताओं के पात्र-नयूसुफ, समरजीत, संतर्वत, बुचित्रा, खलमात, 
परिस्थितियों के टकराव से निर्मित हुए हैं। दे दिवास्वप्म ओर दुःस्वप्त के बीच 
स्वयं को ठगा-सा महसूस करते हैं जहाँ चारत विभाजन से लेकर स॒त्‌ 84 के 
उम्रवादियों द्वारा किए गए ग्रोलीकाडों तक, सच है केवल अग्ति, गोलिया और 
जिमके कारण संपूर्ण सुजन प्रक्रिया लहुलूद्ान हो रई है! संभवत: इसी आतंक का 
ही परिणाम है कि (एक अग्निकांड जगहें बदलता का बुठुफ निविकार सा उदास 
बैठा रहता है, बड़बड़ाता रहुता है, शून्य में कहीं ताकता एक ठक | थरर एक 
अदद सपने के लिए' में समरजीत के पित्तामह गूंगे हो चुके हैं और पैज्ञ कदमों 
से घूमते रहते हैं, एक ही वात्मचक्र में। लेकित कवि जावता है कि केंद्र पर 
अहार करने से ही परिवर्तन की दिशा की और अग्रपर हुआ जा सकता है। 
बस्तुत: जिन पात्रों में संघ का अभाव ध्षा दिखता है, उच्की हरकतों की भाषा 
यथार्थ के विक्ृत और बददुरत हो जाने को अभिव्यकित प्रदान करती है। 
शुक्क अग्विकांड जगह बदलता और एक अदद सपने के लिए एक छूये 
अनवर्त क्षण में लिखी गई रचनाएं हैं। ये दोनों कविताएं अंतर्सबंधित हैँ 
जहां विभाजन की बरासदी पंजाब के दंगों तक पश्चर गई एक भयानक ज्वाला है 
जो भाग हर जगह है, जिसके पाश में फंसा व्यक्ति लड़पता है एक अदद सपते के 
लिए । खरगोश चित्र और सीला घोड़ा कविता में भी सांप्रदायिक दंश विद्य- 
मान है लेकिन यहाँ पाथों का संयोजन क्ामाजिक संबंधों को भी टटोल्ता हैं । 
सुचितवा और सलमान संस्थागत संबंधों वी निश्चित परिभाषा में स्वयं को आहत 
पाते हैं और फ्रेम को घोडना चाइते हैं ' कवि के संग्रह संकट दश्य का नहीं में 
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इन तीनों लंबी कविताओं का संयोजन इस मतर्वती संबंध को एक कम में खोल 
देता है 

विवरण और नरेशन के इस स्वेभावोक्तिपरक संयोजन को बड़ी सादगी से, 
ठड़े (सारहीन नहीं) लहजे में अभिव्यक्त किया गया है। इन कविताओं में आक्रोश 
कहीं नहीं है, एक आतंक की छाया है जो व्यक्तित के अतीत, वर्तेमान और सहमे 
बुए भविष्य को आच्छादित किए है, जो परत-दर-पश्त नाटकीय विधान के अत- 
बंत खुलती चली जाती है। इन कविताओं को छोटे-छोटे वाक्‍्यों में सहज सीधी 
भाषा में संप्रेषित करते का प्रयास किया है । 

संप्रेषण की इस क्रिया में प्रतीक युगल हैं जो व्यवस्था के तिलिस्प और 
आतंक को अभिव्यक्ति प्रदान करते हैं। एक अदंद सपने के लिए कविता में 
किले और तलघर के प्रतीकों द्वारा व्यवस्था के छदम को उद्घादित किया गया 
है। व्यवस्था के इस बंद दायरे में व्यक्ति नामहीन संज्ञा हो गया है। यदि उसे 
आदमी समझा जाए तो व्यवस्था को उसकी भुख-प्यास की चिता करनी होगी, 
उसके रहने की चिता करनी होगी । इसीलिए जमता केवल बोट है। व्यवस्था के 
ठेकेदार 'लाशों को बोठ में और वोठ को लाशों में बदल रहे हैं! । कवि ने बड़े 
सशक्त ढंग से कंट्रास्ट' के द्वारा व्यवस्था के भौंडे चेहरे को अनावृत कर दिया है। 
शहर और जंगल, गुलाब की टहनी और बंदूक की नली, इतका एक साथ सयो- 
जन कर मानवीय अस्तित्व के लोप हो जाने की गाथा स्पष्ट रूप से उभरकर 
सामने आ जाती है: पयथी व्यवस्था की राहु तकते-तकते हमारी आंखें दुखने 
लगी हैं' लेकिन सामने नज़र आता है तो व्यवस्था का तांजिक खेल, जो कभी धर्म 
की आड़ में तो कभी छद॒म भाधुनिकतावाद के सहारे केवल भर रहा है एक घटा- 
दोप अंधेरा, जहां भुलाबों की खेती करने वाला सतवंत बंदूक की नली से बात 
करने लगा हैं। कैसे और कब झड़ गया उसके हाथ का गुलाब, कंसे और कब छूट 
शयी उसके हाथ की गुलाब टहनी, कैसे और कब गुलाब गध बारूद गंध में बदल 
गयी है । पात्रों के ्लाथ सहानुभूति और संपुक्ति का भाव तो इन कविताओं में 
नजर काता ही है, व्यवस्था को ताडती आंख भी है और वुत्कारता व्यंग्य भी । 
एक अश्निकांड जगहें वदल्लता' में नेहरू युग की नौटंकी का संकेत युग के विस॑- 
ग्तिपूर्ण होते जाने का उदघाटन करता है। “अग्नि” का प्रतीक इत तीतों लबी' 
कमिताओं में है। जहां 'एक अग्विर्कांड जगह बदलता' और 'एक जदद सपने के 
लिए में यह अग्नि सांप्रदायिक हिसा का भ्रतीक है वहां खरगोंश चित्र और नीला 
घोडा' में सामाजिक बंधतों के अराजक स्वरूप को भी खोल देता है। यही आग 
है जिसने भरेखूरे पेड़ों को झुलसा दिया है। 

खरगोश चित्र और नीला धोंडा' कविता में सलमान का ही 'मेटामाफंसिज्ञँ 
हुआ हैं। बस्तुतः कविता में सलमान की ही स्वयत चेतना है जो विभिन्‍त धरा 
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तल्नों पर अन्िव्यकित पाती हैं। खरगोश-चित्र के खरगोओमों को लीजिए । सृजन- 
प्रक्रिया के संदर्श में वे मासूम जनता का प्रतीक हो जाते हैं जो राजनीतिक छलावे 
का शिकार हो, लहुलूहान हो चुके है । खरगोश चित्र का अल्हुड़ लड़कों में रूपा- 
करण, उनका निरीहू विश्वाद् भौर उसी को छलता कर हिंसात्मक वर्तेमान' 
जिसके विषय में एक सचेतन व्यक्ति कब तक चुप रह सकता हैं। इसका दूसरा 
अरब खुलता हू सुचित्रा के साथ, जो सामाजिक फ्रेम यानी पारिवारिक तयशुद्र 
चौखटे से बाहुर आ जाना चाहती है। इसका तीसरा अर्थ खलता है, वास्तविक 
दुनिया का कला की दुनिया में रूपांत्रण जिसमें खरयोश का फ्रेप से बाहुर था 
जाना यानी वर्तमान के संकटों के संदर्श में एक नि्यिक भूमिका निभावा, जहाँ 
सुलगता रहता है कोई ज्वालामुखी शब्दों की भीतरी दुनिया में" जो सरक जाता 
है'" कविताओं में । देखा जाए तो यह सलमान की ही स्वगत चेतना है जो कभी 
मासूम जन, तो कश्ी सुचित्रा के रूप में दुह्रे-तिहरे सामयिक बिदुओं पर एक 
साथ सक्षिय दिखती है । 

इन तीनों कविताओं से गुजरते हुए इतना तो स्पष्ट हो जाता है कि कवि 
अस्तित्व के गहरे सपर्ष से जुड़ा हुआ है और उसी के द्वारा प्रेरित होकर इसे 
कविता का रूप देने के लिए बह अपने भीतर प्रवेश करता है, अनुभूति के स्तर 
पर ही बहीं, बौद्धिक स्तर पर ही । इसी कारण ये लंबी कविताएं घटनाओं, 
प्रसंगों, विवरणों और प्रतीकों आदि द्वारा रूपायित होतीं हैं जितके नीचे एक 
विचारात्मक सूत्र सदा विद्यमान रहता है । इन कविताओं में युस्धफ, चि७ष्णू, सम र- 
जीत और सतवत व सलमात और सुचित्रा स्पष्ट खूप से एक विशिष्ट योजना की 
ओर संकेत करते हैं। ध्यात् देते की बत है कि जब कवि विचार को केंद्र में रख» 
कर घटनाओं, दृश्यों का संयोजन करता है तो कभी-कभी दृश्य या बणेत का पंयोजन 
कवि के दृष्टि बिंदु को सोच लेता हैँ, भर्यात्‌ जितना ध्यान दृश्यों के संयोजन पर 
हीता है उतना दृष्टियत संघर्ष पर वहीं और इसकी गिरफ्त में कृवि तरेम्ध मोहत 
भी आ गए हैं। खरगोश चित्र और नीला घोड़ा कविता में नीजे घोड़े के चित्र 
का हपष्ट छप से उभरकर न आना, कविता के सहुज विकास को रोकता है । इसी 
कंविता में लड़की का लपठों में घिरे होने का चित्र चाहे सामाजिक हैदानियत को 
चित्रित करता है लेकिन यह अ्तायास नहीं भाया, इसका हस्तक्षेप कविता के अर्थ- 
वत्तों को आहत करता है । 

बस्तुद: कविता का वस्तुतत्व कवि का सनस्तत्व ही माना यथा है। वैकिन 
साहित्यकार अपने मनःह्तत्व का सुजनात्मक विवेक द्वारा संपादन संशोधन करता 
हुआ उसे अभिव्यक्तित प्रदात करता है । ऐसे में आत्पस्वतंत्रवाद का सहारा लेना 
ग़लत है 'एक अश्निकांड जगह बदलता में पागल, हां सोबा ठेकसिंद करा एगन 
का संकेत था आग का दरिया दहुलीब फादता मदर घुस आया या ममृता के 
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बोल बाज आासो बाहिस शाह म्‌"** उदाहरण कबिता को आत्मकथात्मक देरे में 
बांध देसे हैं। खरगोश चित्र और नीला घोड़ा' कविता में और 'एक अदद सपने 
के लिए' में भी कवि की मानवीय सहानुभूत्ति स्पप्ड नजर आती है लेकित वह 
कबिहा की जकड़त नहीं बनती बरस दृश्यों को तावकर उसे तटस्थ रूप में अजित 
करती है । 

नरेख मोहन की इस लंबी कविताओं में अतीत और वर्तमाव, इतिहास और 
स्पृति एक नाशिबिंदु पर टकराते हैं। आत्सीय स्मृतियां ऐतिहासिक स्मृत्तियों 
में फैलती और गूंथदी जाती हैं। कवि का यह प्रश्न कि जादता हू स्मृति 
इतिहास नहीं है पर इलिहास से बाहर भी कहां रखें इसे! ऐतिहासिक दस्तावेजों 
पर प्रशचिन्ह लगा देता है। यहां इतिहास घटनाओं के पुलिदे के रूप में नहीं, 
बोध गौर वेतना के रूप में ग्रहण किया गया है । कह सकते हैं कि संप्र्णे ऐसि- 


जासिक पुतरंचना इन कविताओं में हुईं है । 


चतुर्थ खंड 


नाट्यसंरचनाओर रंग-बोध 


क्रिया और प्रतिसंतार' की रचता 
+डॉ० पवन कुमार सिश्व 


मादय-लेखन एक विशिष्ट प्रकार का सर्जत है। विशिष्ट इसलिए कि ताटक 
का आधार क्रिया अथवा करता है। यह क्रिया ही कथ्य का मिर्शारिण करती है। 
कहानी में 'होना' प्रमुख है करवा नहीं, काव्य में 'हुआ' प्रमुख है। अतुभूति हुआ 
का कर्म है, करने का नहीं | नाटक 'साक्षात्‌' है। उसमें अदृश्य नही होता। इसी 
कारण माठक की संरचना अपने आप में कई प्रक्रियाओं का संपुंजन है | 

नरेच्र मोहव की मादय संरचना उसकी क्रियाशीलता में है। वह लिखता है 
ओर कई भूमिकाओं का एक साथ निर्वाह करता है। वह लिखता है तो पूरी साव- 
धानी से लिखता है। उसके भीतर क्रिया-अकिया का द्वंद सतत बना रहता हैं। यही 
हुंद॒ उसे रखतात्मक उत्तेजना प्रदान करता है। रचतात्मक उत्ेजनाओं में क्रिया उसे 
बिवश करती है। क्रिया की यह विवशता एक प्रतिसंसार का तिर्माण करती है तथा 
इस प्रतियंसार में कथ्य, पात्र और संबाद झिलभिलाने लगते हैं। इस झ्लिलमिलाहट 
में कबीर, सींगधारी और राजा और निहंंग कलंदर आकार ग्रहण करते लगते हैं 
क्रिया का प्रतियंसार सामान्य से विशिष्ठ की ओर कदम बढ़ाने लगता है। यह 
विशिष्ट पुनः सामात्य की ओर लौटता है भौर एक दृत्त बन जाता है। इस चृत्त 
के भी कई छोटे-छोटे बत्त निर्मित होते हैं जिनके केंद्र में सामान्य से खृपांतसिति 
सुक-एक पात्र की संरचना होती रहती है । यह पात्रों की संरचना क्रिया और 
होते के बीच का इंद्व निर्मित करती है और यही ढंढ संघर्ष को मुखर कर देता 
है । संघर्ष को यह मुख्धरता ही संवाद है। 

नरेख्र मोहत की वाद्य संरचना संधर्ष-मुखरता' का प्रत्यक्षीकरण है। उसका 
वृत्त है, सामान्य से विश्विष्ट और विशिष्ट से पुनः सामान्य । सर्वश्यम् 'कवीर' को 
लें । 

कबीर का कथ्य सामान्य थे विशेष बनकर पुन: सामान्य बन जाता है। गाटक 
का कंथ्य लेखक का मूल चिंतन होता है, उसका सोच होता है। कथ्य के 
के लिए घटना पात्र सवाद बादि का संयोजन नाटक लेखक को करना होता है । 
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'कहै कबीर युनो भाई साधो, सींगधारी' तथा कलंदर का कथ्य तो एक ही है 
सत्य का उद्घाटत | इस सत्य पर आवरण भिन्न-भिन्न हैं । कबीर के सत्य पर 
छुआछुत, जातिवाद, सांप्रदायिकता और शासन के दुराचारों, शोषण आदि का 
आवरण है। सीगधारी पर आवरण है सत्ता का जो हर सच्चाई पर पर्दा डालकर 
झूठ का प्रचार कर अपना उल्लू सीधा करती है । 'कलंदर' का सच है--सत्य को 
दुरुराना तथा सत्ता के द्वारा सच कहने वाले को समाप्त करना। इस सत्य पर 
दुहरे आचरण का, संप्रदायवाद का आवरण सत्ता-शासन द्वारा कश्न दिया गया है। 
इत आवरणों की चीरकर सत्य का उद्घाटन ही मूल कथ्य है | नरेन्द्र मोहन इसी 
संत्य के प्रस्तोता हैं। यह सत्य 'तब' का सत्य तो है ही अब' का सत्य भी है। नरे्द्र 
मोहन की सपृर्ण चाट्य-कला इसी सत्य के प्रकटी करण की किया है। 

इस क्रिया के लिए दी समांतर ताने-वाने 'कबीर' में बुने गए हैं। पहला है 
गायक-गायिका का जो कबीर का स्यूल परिचय देते हैं, जिस के द्वारा कबीर की 
मान्यताओं का प्रकाशन होता है। इन्हीं मान्यताओं को जन-समाज में गायक- 
गायिका प्रस्तुत करते हैं। इन मान्यताओं की टकराहुट जन से होती है। उसकी 
यह टकराहुट ही एक प्रतिप्तंसार की सर्जना करती है जिसमें आस्था-अनास्था का 
इद्द रेखांकित होता है। गायक-गायिक्रा जनन्सामान्य के समक्ष दवीर कथा का 
प्रारभ करते हैं। वह भी कबीर के सत्य के साक्ष/त्कार से-- 





#४लाली मेरे लाल की जित देखाँ तित लाल । 
लाली देखन मैं गई, मैं भी हो गई लाल |!” 


नरेन्द्र मोहन अतीत के परिवेश और प्रापंगिक सोच को बतंधान परिवेश और 
स्थिति ते इंटरेवट होने देते हैं। इस टकराहुट से ही अनाविल दुष्ट प्राप्त होती है 
जो समय की धुध को चीरकर अनास्था के स्थाव पर आस्था को स्थापित करती' 
है, अक्रिया के स्थान पर क्रिया की रचना करती है। क्थ्य का क्रिया हो जाना ही 
नाटक को संरचना है। इस संरचना के विविध आयाम होते हैं और नरेन्द्र मोहन 
अपने पहले नाठक से ही इस सिद्धांत से अबग॒त हीकर छससे अपना सरोकार 
स्थापित कर लेते हैं। यह नरेन्द्र मोहम की नाट्य-कला का अपना वैशिष्ट्य है ! 

मैंने लिखा है कि नाठक के लिए दुहरा ताला-वाना है। एक है गायक-गायिका 
का और दूसरा है समाज के आमने-सामने सत्य का साक्षात्कार करते हुए और 
विद्रोह करते हुए कबीर का | ऐसा ही दुहरा ताता-बाना 'सीगधारी' का भी है। 
सीगधारी' का ताना-बाना अधिक समर्थ और प्रभावज्ञाली है। एक लोक-कथा 
का अत्यक्ष और प्रच्छन्‍्त आवरण इस चाटक पर छाया हुआ है। इससे संरचता मे 
जटिलता तो भाई है पर संप्रेपण अधिक घारदार तथा ग्राह्मय हो उठा है । नाक 
सबके लिए है--वहां वर्ण, वर्ग जाति, आयु और लिंग का भेद नहीं होता है। 
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'सीग्रधारी का कथ्य सहज रूप से सामाजिक के सामने विब-प्रतिबिब की तरह 
प्रत्यक्ष होता है। 'सींगधारी लोककथा का नायक है जो प्रतीक बन जाता है। युयो- 
युगों से चला आया यह तायक सारे आवरणों को चीरकर जाधुनिक युग के शासक 
का मूर्तिमंत रूप बन जाता है। वह सम कालिक ही नही सावे कालिक हो उठता है ! 
वतंमान संदर्भ में वह प्रज्ातंत्र का नेता है, जो अपने स्वा्े के दलदल में आपाद- 
मस्तक डूबा हुआ है। उसके हिसक सींग रूप बदल-बदलकर जाति, संप्रदाय, 
आतंक, माफिया आदि के रूप में परिलक्षित होने लगते हैं; हिसा और शोषण का 
चेहरा सब जगह एक ज॑ंसा होता है। प्रजा का उत्पीड़न और स्वार्थ का पोषण ही 
इन सींगों का पर्याय है। 

सींगधारी' की कथा इससे टकराने की कथा है । लॉक-कथा के आधुनिक 
कथा में रूपांतरण के लिए नरेन्द्र मोहन ने छोटे-छोठे संबादो की योजना की है--- 
देखिए यथा-- 

प्यारेलाल--एक समय एक राजा था'** 

आदमी एक---जसे हमेशा होता है ? 

4 ग् हर 

प्यारेलाल--उसका एक सुख्य प्रायवैद नाई था। 

आदमी एक---सुरुंष निजी सचिव की तरह ।” 

राजा के नाई का मुख्य निजी सतिव में रूपांतर बतीत का वर्तमान ही 
जाता है और लोक-कथा आज की कथा बन जाती है | लोकरंजन के साथ इतिहास 
बोध्च का समन्वय हो जाता है और कथ्य के सहारे युग-सत्य की जदिलताएं प्रत्यक्ष 
होने लगती हैं। केंद्र में लोक-कथा ही है पर पात्र नए हो जाते हैं। दो दल हो जाते 
हैं। संघर्ष की भूमि पकने लगती है । एक दल है नेता, जसबंत, तरसेम आदि का; 
दूप्तरा दल है शिव, विमल, प्यारेलाल आदि का। नेता दल ईमानदार, सत्यान्वेषी 
को मारता है, आतंकित करता है, तोड़ने का प्रयास करता है। नेता सींगधारी है 
अनः सार डालता उम्रका अमोघ अस्त्र है। विमल मास्टर है । वह शिव से कहता 
है-- स्कूल बंद, काम ठप्प। जानते हो यही वह कत्लगाह है जहां दस लोगों की 
जानें गईं। लोग बौखलाए हुए हैं । इतिहास अपने को दोहराता है ।' शिव कहता 
है--/भरे भाई, इतिहास यहां कहां से आ गया ! खबर दर खबर तब कहीं तैयार 
होता है इतिहास ।” »८ »€ »€ 

दोस्त इतना जान लो, ब्यौरे सच को पेश ही नहीं करते, उसके गवाह भी 
होते हैं।' 

नेता और शिव का संघर्ष छद्मता और यथाथे का संघर्ष है । कुत्सित और 
मदाध सत्ता का तथा जाम जनता का संघर्ष है। सत्ता छो जनता के साथ छल करने 
गोली चलाने. ८ बगौर । को भडढकाने में प्रवीण हे और जनता 
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सो उत्तके लिए कीड़ें-मकोड़े हैं, आंकड़ों की दुनिया है । प्यारेलाल का कथन देखिए 
-- सुलो, सुनो, सुनो यही वह जगह मारे गए दस" जिनन की खुराक जिन 
'ज़िन'' 'जित्स'' दस जर्ब दस बरावर हैं सौ। सौ ज़बे दस बराबर हैं एक हजार 

“एक हजार जर्ब दस बराबर हैं दस हजार--दस लाशें और दस हजार वोट 
““जादूगर, जादूगर, जादुगर--एक पत्न तैयार करता है--लंबा-चौड़ा राष्ता 
आपके लिए, दूसरे पल खंदक, खाई, खोह--आप तालियां बजाइए-- बजाइए 
तालियाँ 

भत्ता का कुछक्र आम आदमी को भयाक्तांत कर देता है। प्यारेलाल एक स्थान 
पर कहता है --“छस दिल दंगे में मेरी मां मर गई थी *'। विमल कहता है--- 
"मेरी आत्मा कुचल दी गई ।” पर शिव कहता है--'यह डरे हुए आदमी का 
बयान है। प्यारेलाल के सामने एक परिदा तैरते लगता है--जंगल में पड़ा -- 
खूखवार जानवरों से घिरा लहुलुहाम । पूरा प्रतीक वतेमान का स्पष्ट चित्र है 

इस लोक-कथा के ठीक विपरीत 'कलदर' इतिहास कथा है। 'कलंदर' का 
इतिहास संधर्ष का इतिहास है। राजा जलालुद्दीन के दो चहरे हैं। ऊपर से तिश- 
यत 'मेठब्ीला, पर भीतर वह षड्यंत्रकारी घिनौना चेहरा। कथा-संरचना के लिए 
बुद्ध जेते काल्पनिक पात्र का निर्माण नरेन्द्र मोहन की उबेर और सर्जना शाद्ति का 
प्रमाण है। एक बुद्धू नही अनेक हैं। अनेक के भीतर एक भौर एक के भीवर 
अनेक । 'कलंदर' के लिए नरेन्द्र मोहम ने निष्ठा के साथ इतिहास के पष्ठों पर शोध 
की है । यह शोध ही नाटक के लिए आगामी दिश्याएं प्रद्तुत करती हैं। हमीद और 
सीदी मौला जैसे पात्र निःस्वार्थ और जुझारू हैं--जिनके साथ छल, प्रपंच और 
प्रताड़ना सनी कुछ होते हैं। सीदी मौला की तो हत्या ही की जाती है झूठे इलजाम 
लगाकर | सीदी मौला को जब दरवार में खड़ा किया जाता है तब भी बहु निडर 
और वेखौफ है। उसके संवाद मुक्तिवोध की कविता भूल गलती' को आमने- 
सामने खड़ा कर देते हैं। यथा--(जलालुद्दीन सख्ती से सीटी मौला की तरफ 
देखता है। सोदी मौला बेखोफ खड़ा है ।) 

जलालुद्दीन--हमें ताज्जुब है तुम्हारी तकरीरों में खुदा की जगह रियाया का 
जिंक बहुत आने जगा है। 

सीदी मौला--रियाया का दुख-दर्द दुर करना मेरे लिए इबादत से बढ़कर 
है । 

जलालुद्दीन--(जोर से) क्या हमें रियाया की फिक्र नहीं ? 

सीदी मौला--रियाया का मतलब जानते हो सुलतान, एक ऐसा रोशन दीया 
जिससे छोटे-बड़े तमाम दीए जल उठते हैँ! छोटी-बड़ी रोशनी का फर्क तव नहीं 
रह जाता। रियाया में रब का वास है सुलतान | 

जनालुद्दीन--और यह जान लो रब का नुमाइंदा सुनतात है--रियाया पर 
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हुकूमत करने के लिए । 

सीदी मौला--'“'रब का नुमाइंदा वही हो सकता है जो उसके नूर में महा 
चुका हो | 

कलंदर नाठक है अर्द ऐत्तिहासिक । पर यह अद्ध ऐत्तिहासिकता आधु्सिक युग 
के तमाम प्रश्नों को अपने में समेठे हुए है । यह तमाम प्रश्न क्रिया का जो प्रतिसंसार 
रचते हैं वहु नाटक का वास्तविक संसार है। अतीत को वर्तमान बनाने का संसार 
और थहू नाद॒य ससार नरेन्द्र मोहन का अपना है और विशिष्ट है । 

नरेंद्र मोहन के वाटकों की भाषा--भाषा नहीं वाचिक अभिनय है। नाटक 
में भाषा बहीं होती अभिनय होता है। भाषा को दुश्यता में परिवर्तित करने की 
ऊर्जा भाषा में समाई रहती है ! अत: नाटक में संस्कृत के, उर्दू के या अन्य भाषा के 
शब्दों का महत्व नहीं होता है, झाटक में भाषा की दृश्यता का महत्व होता है । 
इसलिए नाठक की भापा का रचाव अन्य विध।ओ की भाषा से नित्तात भिन्‍न होता 
है। वाहक की भाषा क्रिया को था करने की भाषा होती है। क्रिया की संपर्णता ही 
रस है, तभी तो नाटक की भाषा रस की भाषा है। नाठक में रस के सभी अंग- 
उपाभ सन्तिहित होते हैं पर नाट्य रस न तो कावग्य-रस है, न कथा-रस, बह तो 
क्रिया-रस है। यदि हम असाद के नाटकों की भाषा को देखें तो यह बात स्पष्ट होती 
है फि प्रसाद के नाटकों की भाषा काव्य भाषा है, चादय भाषा नहीं | इसी कारण 
प्रसाद के नाटक पाठ्य नाटक हैं, दृश्य नाटक नहीं हैं। हम यह भी कह सकते हैं कि 
प्रसाद के नाठक काव्य हैं टाटक हैं ही नहीं, क्योंकि उनकी भाषा में क्रियात्मकता 
का अभाव है। प्रद्चाद जी घटना को काव्य में रूथांतररित करने में समर्थ है पर 
घटना को दृश्य बताने में असमर्थ हैं। क्या कारण है कि प्रसाद के नाटक मंच-विमुख 
नाटक हैं ? इसका प्रमुख कारण प्रसाव की मानसिक निर्मिति है। वे एक कवि हैं। 
कंहानी या उपन्यास में भी वे कवि ही हैं। पनके कथा साहित्य में भी काव्य रख 
है, कथा रस महीं। प्रसाद बार-बार नाटक लिखते हैं, अधिकतर वे इतिहास के 
पृष्ठों को नाठक में रूपांतरित करना चाहते हैं पर उच्तका कवि इतना प्रदल है कि 
वे नाटक को भी काव्य बना देते हैं। वे एक गहरे हंद्ग के शिकार हैं। संस्कृत के 
बहुत से नाटक भी इस इंद्ध के शिकार रहे हैं। कम-से-कम कालिदास तो हैं ही । 

श्री नरेन्द्र मोहन को नाटक की भाषा का अपना सुहावर प्राप्त हो गया है । 
इसके लिए नरेम्द्र मोहन मे मंच से सीधा और सटीक संपर्क स्थापित किस्रः और 
बार-बार यहू कोशिश की कि उनकी दादहय भापा पर उनकी काब्य भाषा का 
असर न पड़े । सुझे प्रसन्‍नता है कि वे इसमें सफल रहे हैं। कबीर से कलंदर तक 
की उनकी भाषा क्रमण: बाचिक अभित्तय के शाकार ग्रहण करने की भाषा है। 
कवौर की भाषा गद्य-पद्य से संजी-संवरी भाषा है। कबीर के पद के साथ बहुत 
सहज रूप में स्वनिर्मित दोहों का प्रयोग परिचय के रूप में किया गया है । थे दोहे 
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विवरण प्रधान हैं और पीठिका के रूप में रखे गए हैं। उसके पश्चात्‌ छोटे-छो८ 
सवादों की रचना है जो कथा का पूर्वाभास है, जौर फिर कबीर के पांच दोरे 
'शायक द्वारा प्रह्तुत किए गए हैं। इस संरचना में एक उत्तार-चढ़ाव है जो भाष 
की कियाणीलता है । यथा--- 

भीड़ में एक आदमी--सत की जोत जलाई ? 


गायिका +हाँ-हां जोत जलाई । 

आदमी दो --कसे माने ? कौन करेगा यकीच ? कौन था वह ? 
गायक --तुम सब्र में है। सदियों पहले था । 

आदमी दो “पहेलियां न बुझाओ | साफ-साफ बताओ । 
गायिका -+केचरे को लपट में बदल दिया था उससे । 

भीड़ में कई लोग, --किसने भाई किसने ? 

गायक “जाति जुलाहा, नाम कबीरा । 

गायिका -“-नाम कवीरा, जाति-घाम नहीं था कोई । 


इस सवाद-खंड में भाषा निरंतर वाचिक अभिनय की ओर बढ़ रही है। 
प्रारंभ में उत्सुकता भाव रखकर अंत में उत्सुकता का विवरण | यह क्रिया कौर 
कार्य दोनों हैं और अभिनेता तथा दर्शक दोनों में समात संचरण करते हैँ | यह भाषा 
की गतिशीदता भी है भौर सार्थकता भी। स्वयं नरेन्द्र मोहन का भाषा के सदर्भ 
में निम्नलिखित विचार महत्त्वपूर्ण है-- 

“नाठक में संवेदना और विचार कथित नहीं होते, वे स्थितियों और चरित्रो 
का हिस्सा होते हैं। वर्णन, विवरण और शाब्दिकता नाटक को ले डूबते है ।” 
»< »< »€ “ढीक है संबाद योजना नाटक नहीं है, पर संबादों के बिना भी नाटक 
नहीं है। दरअसल संवाद खिड़कियों की तरह है जो भीतरी दुनिया को बाहरी 
दुनिया से, अमूर्त और काल्पनिक-दुनिया को ठोस वस्तु जगत में, मनोंदशाओ का 
सामाजिक दशाओं से जोड़ती हैं, जिनमें से हम दूर तक झांकते' हैं चरित्रों के व्यव- 
हारोंमें, उनके रहस्य लोकों में, उनकी प्रेरणाओं में, कल्पनाभों में और हम उनकी 
ऊपरी परतों को खोलते हुए कार्य-व्यापार से जुड़ जाते हैं। संवादों में अभिनय के 
विभिन्‍न रूप और आयाम (यहां तक कि नाटककार की अभिनेताओं संबंधी परि- 
कल्पना जो वह चरित्रों का सुनन करते समय करता है ।) भी लिए होते हैं। 
(सीगधारी, पृ० -2) 

नाटक को भाषा जो संवादों में होती है वह आधी-अधूरी ही होती है क्योकि 
इस संवाद-भाषा के साथ मंच की भाषा, वेशभूषा की भाषा, रूप सज्जा को भाषा, 
गति अभिनयन की भाषा, जांगिक भाषा, प्रकाश की भाषा आदि जुड़कर एक संपूर्ण 
नाट्य भाषा का स्वरूप ग्रहण करती है । अतएवं यह अनिवाय है कि नाठक-लेखक 
इन सभी भाषा प्रकारों का साक्षात्कार कर संवादों की भाषा का सिरजन करे। 
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गहु साक्षात्कार जितना गहरा और पूर्ण होगा संदादों की भाषा उतरीं ही सार्थक 
और मूर्त भाषा होगी । मुझे अ्रस्न्‍्तता है कि नरेन्द्र मोहन ने भाषा के इस देविध्य 
का साक्षात्कार कर लेने की कुशलता अजित कर ली है, इसी कारण उसके नाठकों 
की भाषा समर्थ भाषा है । 

मरेनद्र मोहन ने अपने नाठकों में दुह्रे रचना शिल्प का प्रयोग किया है जो 
समानांतर रूमें में गतिशील होते रहते हैं। 'कहै कबीर में मायक-गायिका तथा 
यथार्थ चरित्रों का सहज कार्य कलाप, 'सींगधारी' में लोक-कथा और उसके समा- 
नातर यथार्थ तथ्यात्मक जगत और 'कलदर में इतिहास कथा और वर्तेमान स्थिति 
और बातावरण | यह शिल्प केवल शिल्प ही नहीं है अपितु यह एक ऐसी मूल भूत 
योजना है जिसके माध्यम से वह तथ्य से सत्य तक की यात्रा को अंजाम देता है । 
मरा मंतव्य दुहरे कथानक से नहीं है । दृहरा कथानक तो पारसी रंगमंच नाटकों 
मे हुआ करता था। नरेंद्र मोहन के चाटक के दो धरातल होते हैं। ये धरातल 
(.०९८६) तभी समझ में आ सकते हैं जब नाटक लेखक के पास मंत्रीय दृष्टि होती 
है । वह यह जानता है कि नाटक एक विशिष्ट विधा है और उसका संयोजन अपने 
आप में एक शास्त्रीय विधि-विधान है। इस विधि-विधात को हृदयंगम किए बिना 
नाटक का लिखा जाना असंभव है । इसके अभाव में यदि तादय-रचना की भी गई 
तो यह विकर्लाग होगी और मुझे यह लिखने में कतई संकोच नहीं है कि हिंदी के 
नाटकों की एक बड़ी संख्या विकलांग नाटकों की है। 

डाॉ० नरेन्द्र मोहन के अभी तक तीन नाटक हिंदी संसार के सामने है। त्ौथा 
भी प्रकाशित हो चूका है। संरचना, कशध्य, भाषा, शिल्प और प्रवाह और प्रभाव 
की दृष्टि से ये सभी चाठक अपनी पहचान स्थापित कर चुके हैं। भब तक नरेन्द्र 
मोहत ने ताटक के स्वरूप को पहुचानने का प्रथास किया है! अब बहु वाटक से 
रूबरू है और मुझे विश्वास है कि भविष्य, आशा और तवीत रंगों-रेबाओं तथा 
न प्रयोगों से भरा हुआ है। 


समसामयिकता और इतिहास-बोध से 
जड़ा नाट्य-कर्म 
“डॉ० गृरुचरण सिंह 


समसामयिकता और शाशवतता, समकालीनता और इतिहास-बोध नाट्य 
सजन में यूंथे हुए हैं। विषय ऐतिहासिक हो या पौराणिक या समकालीन, टसे इस 
रूप में प्रस्तुत किया जाता है कि वह जीवन के साथ जुड़कर, समसामग्रिक स्थितियों 
विसंगतियों, विडंवनाओं, मूल्यों को हमारे सामने उधाड़कर रखे तथा स्थितियों 
पर विचार करने के लिए प्रेरित करे । नरेन्द्र मोहन का नाट्य-कर्म समसामयिकता 
और इतिहास-बाध के केंद्रीय सवालों से जुड़ा हुआ है ! 

नरेच्द्र मोहन के बार ताटक प्रकाशित हो चुके हैं। इसमें से 'कहे कबीर सुनो 
भाई साधो' (सन्‌ [988) तथा) कलंदर' (घत्‌ 994) का संबंध आज से पाच 
छ, सो साल पुराने इतिहास से है तथा 'सींगधारी' (सन्‌ 4988) और 'नो मैंसलैड' 
(सन्‌ 994) का संबंध हमारे अपने युग के साथ है। 'कहूँ कबीर'*'* में गायक- 
गायिका तथा कलंदर में बुद्ध ऐसे चरित्र हैं जो नाटक की कथा को हमारे युग के 
साथ जोड़ते है । गायक-गायिका हमें बीसवीं शताब्दी से कबीर थुग में ले जाते हें 
भर्थात्‌ दोनों पात्र वतमान समाज में दलितों-शोकितों निध्धतों पर हो रहे अत्याचारो 
तथा अव्याय को कबीर के युग के साथ जोड़ते हैं। बसे ही कलंदर का बुद्धू भी 
आम आदमी का प्रतिनिधित्व करता है जो हर युग में यातना झेलता है और विद्रोह 
करता हैँ। इस तरह नाटककार ने इन दोनों नाटकों को समसाभग्रिक जीवन की 
समस्याओं के साथ जोड़ा है। 

'कहै कबीर सुनो भाई साधो' का कार्य-व्यापार दो स्तरों पर चलता है--- 
गरायक-गायिका और आज के बहुत सारे लोग तथा कथीर और उसके जीवन-चरित्र 
से जुड़े बहुत से लोग । वाटककार हमें वर्तमान स्थितियों के बीच से उठाकर कबीर 
के जीवन में ले जाता है जहां हम लगभग आज सी ही स्थितियों से उसे घिरा पाते 
है। कहे कबीर' “यथा कलंदर के समाज, सत्ता, व्यवस्था तथा उनकी चालो के 
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कबीर अपने विद्रोही और ऋंतिकारी स्वर के कारण मध्यकालीन संत काव्य 
में सबसे अलग खड़े दिखते हैं। कबीर ने सत्ता का सामता अपनी कविता से किया 
हैं। सध्य और न्याय के लिए तथा शोषण और उत्पीड़त का विरोध करने के लिए 
उन्होंने अपनी कविता को एक हथियार के रूप में इस्तेमाल किया। इसलिए उनकी 
कविता आज भी उतनी ही सार्थक है, उतनी ही जीवन से जुडी हुई है, जितनी तब 
थी। वाठक 'कलदर में कलंदरों का स्वर भी बिद्रोडी है। वे मस्तमौला, अक्‍्कषड 
ओर फकक्‍कड़ फकीर थे । 'उनके रहन-सहनत, कथत्ती-करनी में, सच के रास्ते पर 
ब्ेखोफ़ चलने में, अंदाजे जिंदगी में अजब अपूर्वता थी। धर्म, संप्रदाय व्यवस्था 
जहा भी वे अन्याय, असत्य, अधर्म, अत्याचार देखते, विद्रोह के लिए तैयार हो 
जाते | कबीर ने अपने जीवन में भी ऐसा ही किया। बुद्ध का यह कथन कि “आप 
कलदर नहीं हैं तो क्या है ? इस ओर संकेत करता है कि अपनी प्रक्षति में प्रत्येक 
व्यक्ति कलंदर की विशेषता लिए हुए है। वह विरोध तथा विद्रोह करता है और 
सत्य के लिए लड़ता भी है | कलंदर सामाजिक रीति-रिवाजों और तौर-तरीको 
को नहीं मानते थे, पाखंडों, कर्मकाडों और घर-गृहस्थी के बंधनों से वे मुक्त रहना 
चाहते थे। कबीर ने घर-गृहस्थी को तो स्वीकारा, पर शेव वही विशेषत्ताएं उनमें 
भीथभीं। 

ये दोनों वाटक हमें वर्तमान से इतिहास में और इतिहास से वर्तमान में बार- 
बार ले जाते हैं। धीरे-धीरे हम कबीर और कलंदइरों की जिदगी, वाणी उनके 
समय के समाज, धर्म, राजनीति को नाटकौय गतियों में ढलते हुए और जीवन से 
जूडते अनुभव करते हैं। कबीर तथा कलंदर निर्मीक थे। सच कहने से उन्हें कोई 
रोक नहीं सकता था । वे आम आदमी के जीवव में परिवर्तेत लाना चाहते थे, एक 
मुक्त, निर्भीक समाज की स्थापना करता चाहते थे। अब देखना यह है कि इन 
नादकों में कब्ीर तथा कलंदरों का क्‍या ऐसा व्यक्तित्व उच्चर पाया है? ऐपे 
व्यक्तित्व को उभारता सहज नहीं | उनके अंतर्जंगत की अनुगूंज को अनुभव किए 
बिता नाटककार उस चरित्र के करीब तहीं पहुंच सकता । कबीर पर पहले भी कई 
ताटक लिखे जा चुके हैं। उनमें से कुछ नाटक चांचित भी रहे हैं। इस दृष्टि से 
कलंदर्रा का विषय अछता है । ऐसी स्थिति में यह प्रश्न उठता स्वाभाविक है कि 
कबीर पर एक नादक और क्यों ? जेसाकि पहले ही विचार किया गया है कि कबीर 
वा व्यक्तित्व सघन गौर जदिल है। उसे अलग-अलग दृष्टिकोणों से देखा और 
परखा जा सकता है । एक ओर साथ्ु-संत्-मक्त कबीर है जो ईश्नर की उपग्सना सें 
डूबा है तो दूसरी ओर धर्म के ठेकेदारों से सीधी टक्कर लेता हुआ कबीर जो मंग्न- 
विश्वासों, पाखंडों, रूढ़ियों, परंपराओं, कर्मकांडों का खुलकर, तकेंपुर्ण विरोध 
करता है तो उसके साथ ही सत्ता और व्यवस्था की चालों को उघाइकर सभाज के 
सामने रखने का साहस भी वह करता है। इसलिए कबीर पर बहुत कुछ लिखे 
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जाने की संभावना और आवश्यकता जब भी है । 

कबीर के जीवन में विद्रोह का विकास क्रमश: हुआ होगा | हमीद यदि केलदर 
प्नता है तो उसका भी इतिहास है। नाटककार उनके कारणों तथा मनोविज्ञान 
को भी हमारे सामने रखता है। कबीर पर किच लोगों के व्यक्तित्व का प्रभाव 
पड़ा, किन घटनाओं , प्रसंगों ने उनके जीवन को नयी दिशा दी, पहले तो इसे 
जानता जरूरी है, फिर आवश्यकता है उप्तको पुनव्याख्या की। नाटककार ने 
बिजली खां और बोधन के प्रभाव को स्वीकारा है। इसीलिए इन दो पात्रो की 
सष्टि नाटक मे की गई है। गायिका और नर्तकी रमजनिया के चरित्र को भी लेखक 
ते महत्त्वपूर्ण माना है। लोगों ने उसे कबीर की रखंल भी माना है, पर नाटककार 
मे उसे कबीर की शिष्या के रूप में ही स्वीकार किया हैं जो कि कबीर के विराट 
व्यवितत्व को देखते हुए स्वाभाविक भी लगता है। रखेल की कथा कबीर के 
विरोधियों के द्वारा प्रसारित की गई होगी | नाटककार ने इसे सत्ता की चाल के 
रूप में दिखाया है ! 

नाटक के दूसरे दृश्य में हम उसके व्यक्तित्व के विभिन्‍न पक्षों से परिचित होने 
लगते है--ठंड से ठिदुरते एक निर्धत को कबीर पूरा थान दे देते हैं । यह घठना 
उनके हृदय में व्याप्त प्राणी मात्र के प्रति दया और करुणा के भाव को स्पष्ट 
करती है तो इसी दृश्य में वे धर्म के ठेकेदारों, पाजंडी ब्राह्मणों की पोल खोलते हैं 
और बदले में उन ढोंगी ब्राह्मणों की प्रताइना का शिकार होते हैं, फिर भी अपनी 
बात पर डटे रहते हैं। पर कलंदर कबीर की तरह नहीं हैं। समाज में उनका 
आतंक है। वे कबीर की तरह अहिंसक नहीं, बल्कि तुरंत हिसा पर उतर आने 
वाले जीव हैं। वे आतंक और भ्रय द्वारा लोगों पर अपना प्रभाव छोड़ना चाहते है 
तो कबीर करुणा और प्यार से । आतंक कलंदरों की चरित्रगत' विशेषता नहीं है, 
पर कुछ कलंदरों ने ऐसा मानव लिया है। हमीद हिसक नही है, फिर भी कलंदर 
है । कलंदर अन्याय के खिलाफ हैं, इसे स्पष्ट करते के लिए एक छोटी-सी घटना 
का उत्लेख लाटककार ने किया है । एक आदमी को सिपाही पीट रहे थे। कलंदर 
उसे सिपाहियों के त्रंयुल से छड़ाते हैं ओर सिपाहियों को भगा देते हैं। कबीर जब 
बाह्यणो से पिट रहे होते हैं तब बिजली खां और बोधन उन्हें छड़ाते हैं तथा ब्राह्मणी 
को लक्षकारते हैं। इस तरह की कई समान स्थितियां इन दोनों नाठकों में देखने 
को मिलती हैं ! 

कबीर मगहर में हो रहे अत्याचारों तथा भूखमरी से चिंतित है तथा इसकी 
सीधी सूचना बोधन हारा सुलतान तक पहुंचाना चाहता है। पर वही बोधन 
सुलतान के बत्याचारों का शिकार होता है और उस्ते अपने जीवन का बलिदान 
देना पड़ता है। लोई और साहकार के प्रसंग की तरफ भी नाटककार ने सकेत 
किया है। इस प्रसंग की ऐतिहासिकता संदिग्ध है। इससे कबीर का बड़प्पन अवश्य 
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स्पष्ट होता है। घटना मामिक है, पर ताटक्षकार न लोई के अंतहेद को उधार 
पाया है ने कबीर को निदुंद्रता को | इसके लिए शोई के एकालाप की आवश्यकता 
थी। एक रत्री का पर पुरुष के समक्ष समपंण बहुत बड़ी घटना है | कबीर के समय 
में किसी नारी का ऐसा सोचना बहुत बडे पाप का भागीदार बतता था । इसे लेखक 
ने धटना के अनुरूप गंभीरता से नहीं लिया है। साहुकार में सहसा आया परिवर्तन 
स्वाभाविक हो सकता है, पर वहां भी उसके अंतद्ह--तके-वितके को स्पष्ठ करने 
की आवश्यकता थी | 

दसवें दृश्य में सांग्रदायिक दंगों का वर्णन है । हिंदू-मुध्लिम एक-दूसरे को 
काट रहे है। जयह-जगह लूटमार, रक्‍्तपात हो रहा है। सेना के अनुधार इसके 
पीछे कोतवाल का हाथ है। इत प्रकार के सांप्रदायिक दंगों का चित्रण 'सींगघारी' 
तथा नो मैंस लेंड' में भी हुआ है। यहाँ भी इत दंगों के पीछे सत्ता के हाथ का ही 
चित्रण हुआ है । 

कोतवाल कबीर को पकड़ने से पहले उसकी ताकत को समझ लेता चाहता 
है। ग्या रहें दुश्य में वह अपने संनिक्रों से पूछता है कि उसके पीछि क्रितने लोग है। 
रमजनिया की बातें उस चौंका देती हैं । उसे लगता है कि वह खतरनाक औरत 
है। सिकंदर लोदी को भी यही चिता है। बह शेख तकी से पूछता है--क्या यह सच 
है कि सच्चाईप्रसंद लोगों की एक बड़ी तादाद उसके साथ है।'' शेख तक्की के कबीर 
के साथ अच्छे उंवंध हैं। इसलिए उस्ते ही कबीर को दरबार में लाते का आदेश 
दिया जाता हैं। 

शेख तकी अपनी इच्छा के विरुद्ध कबीर को दरबार में लाने के लिए विवश 
है| कलंदर में जलालुद्दीव खिचरजी एक कदम और बागे है। वह सू्फ़ियों और 
कलंदरों का अपनी सत्ता को बदाए रखने के लिए उपयोग करता चाहतावा 
इसलिए उसने दोनों को उन्नश्ाए रखा । सीदी मौला के बढ़ते प्रभाव की कम करते 
के लिए बहू भी चालें चलता है और अंत में अदू बक वूसी द्वारा उसकी हत्या 
करवा देता हैं। मज्िक कूची और सीदी मौला के संबंधों के बीच दरार पैदा करने 
के लिए बह मत्तिक कूची को हूर तीसरे दिन सीदी मौला के खिलाफ व्यान देने के 
लिए विवश कर देता है। इसी तरह 'सींगधारी' नाटक में मेता पत्रकार शिव को 
सच कहने से रोकने का प्रयास करता है, धमकाता और पुत्रकारता है। जब बह 
सत्य के मार्ग से नहीं हटता तो देशब्रोही ठहराया जाता है। यहां भी सत्य के मार्गे 
पर चलते वाले के खिलाफ सत्ता चाल चलती है। सत्ता इस प्रकार की चार्ले अपने 
विरोधियों को समाप्त करने के लिए हजारों सालों से चलती आ रही है । आज भी 
सत्ता इन्हीं हवकंडों को अपना रही है, भविष्य में भी अपवाएगी क्योंकि सत्ताधीज 
अच्छे-बुरे सभी साधनों से सत्ता में बने रहता चाहते हैं । 

सीदी मोौला की तरह कबीर प्री संत्ताधोश के समक्ष सिर्मीक खड़ा होता है । 
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उसे भौत का भय नहीं । कबीर टिंदु-मुस्लिम में भेद नहीं करते। सीदी भौला पूजा 
में रब का रूप देखते हैं । जलालुदीन खिलजी सीदी मोौला को मौत की सजा नहीं 
दे सकता तो सिकंदर लोदी भी कवीर को फॉसी की सजा नहीं सुना पाता । दे 
जानते हैं प्रजा भड़क उठेगी। अलालुद्दीव सीदी मौला का कत्ल करवात्ता है तो 
लोदी रमजतिया और कबीर के संबंधों को लीगो में फेला उसे बदनाम करना 


पाइता हैं! 

५ का कबीर! ताटक में कबीर बाह्मणों, मुल्लाओं, कोतवाल तथा सिकंदर 
लोदी से सीधा टकराता है । बह निर्भय है ! छोटे-छोटे प्रसंगो के माध्यप्न से धीरे- 
घीरे कबीर के व्यक्तिव को नाटककार उभारता है । 

कल्ंदरों के बारे में कोई खास' जानकारी इतिहास की पुस्तकों में नही 
मिलती । जो कुछ लिखा भी यया है वद्े एकतरफा है। यह सामग्री युगवोध और 
इतिहास की पूनरंचना के लिए पर्याप्त नहीं है। नाटककार ने कई छोटी-छोटी 
घटनाओं का सहारा लिया है ) प्रतिद्ध कनंदरों के फ़ारसी में रचे गीतों का (पच्चानु- 
बाद) इस्तेमाल ताठटक में किया गया है जो कलंदरों के मिजाज और व्यवहार को 
समझते में सहायक हुआ है । 

कलंदर हमीद और उसके पिता जलालुद्दीन का जिक्र चिश्ती सिलसिले के 
सृफ़ी प्रंथों में आता है। इस चरित्रों को उभारने के लिए नाटककार ने कहपना का 
सहारा लिया है । 

ताथक कलंदर तेरहवी सदी के इतिहास को हमारे सामने प्रस्तुत करता है 
“-जुश्युक, मजीद, सुलेमान, सईदा, शबसम, आदि काल्पनिक पात हैं। अमीर खुद, 
मलिक कूचो इतिहाससम्मत पात्र हैं जिनमें नाटकीयता लाने के लिए कुछ परिवर्तेंत 
किये गए हैं। तुराब ओर बाहरी का जिक्र भी पुद्वकों में मिलता है। तुराब का 
स्वभाव ऋोशी है, वह किसी की भी जाव ले सकता है । उसकी इस [हिंसक प्रवृत्ति 
को वांदक में उसकी जिंदगी के प्रारंभिक दौर से जोड़ा गया है । 

कलंदर का एक महत्त्वपूर्ण पात्र ढुद्धू भी काल्पनिक है। इसे विदूधक और 
युत्रधार के बीच कहीं रखा जा सकता है। नाठककार से इस यात्ञ को ताइक का 
भभिस्त अंग बना दिया है। वह काटक की अनेक गांठों को खोलता है । वह आम 
वादमी का अतिनिधित्व करता है जो हर युग में यातना झेलता और उस्तके खिलाफ 
विद्रोह के लिए दैयार होता है) 

'कलंदर' में तुशब ऐसा चरित्र है जो हर बात पर हिंसा पर उतर आता है। 
तुराब के अंदर की इस द्विसा के मतोविज्ञान को समझने का प्रवास भी नाटककार से 
किया हैं| तुराव नाटक में खुद कहता है---- “दस साल का था मैं और जमींदार का 
कारिदा मुझे कोड़ों से पीठता गया था। जमींदार और मौलवी दूर खड़ देखते रहे 
थे। कोई इंसान मुझे बचाने नहीं आया था ।” जमींदार और मौलवी के प्रति हिंसा 


सम्रसामयिकता और इतिहास-बोध् से जुड़ा नाट्य-कर्म / 449 


का भाव तभी से उसके अंदर बद्धमुल हो या । 

हमीद, तुराब, अबू बक्त तूसी चाटक के ऐसे चरित्र हैं जिरकी तरफ़ घाटककार 
का विशेष 5यान रहा है! इनके चरित्रों को उभारने के लिए उसने परिश्रम किया 
है। चरित्रगत विशेषताओं के मतोवेज्ञातिक कारण भी प्रस्तुत किए गए हैं। 
कलंदर नाटक के सभी कलंदर सच्चे अर्थों में कलंदर नहीं हैं | कुछ कलंदर हत्यारे, 
कातिल और मुंडे हैं। तुराद, मलिक कूद्दी आदि ऐसे ही कलंदर हैं । 

सींगधारी' का पारंभिक प्राकृप नुक्कड़ नाटक के रूप मे था। इस नाटक के 
कई प्रारूप बने, संखित हुए । इसलिए इस ताटक की रचना अपने आप में इतिहास 
को समेटे हुए है। पहले यह 'ऐन वक्‍त पर' शीर्षक से संचेतना' में प्रकाशित हुआ 
और 'सींगधारी' शीषंक से 'दृश्यांतर' में | प्रस्तुत नाटक का रूप पहले प्रारूप से 
बिल्कुल भिन्‍न है। अत्र इसमें नुक्षकड़ नाटक का कोई चिह्ल नहीं है। चरिद्रों के 
व्यवहार, उनमें चरित्रगत अतर संवादों के माध्यम से ही खुलते है। संवादों मे 
अभिनय के विभिन्‍न आायास खुलते हैं । 

तेत्ता सींगधारी' की पुनरावृत्ति नाटक की विषय-बस्तु को स्पष्ट कर देती है । 
नाइक में नेताओं के मुख मे मुखौटा उत्तारवे का प्रयास क्रिया गया है । उनकी 
बालों का पर्दाफास किया गया है । उनके विकराल और घिनौवे रूप को प्रस्तुत 
किया गया है । यह साटक की प्रारंभिक पंक्तियों से ही स्पष्ट हो जाता हैं। ऐसे 
मेताओं के 'सींगों से जकड़ी जनता लहलुद्रान' है। 

कहे कबीर" तथा 'कलंदर' की तरह इस नाटक में भी आम जलता सत्ता 
और व्यवस्था के दमन-चक्र की शिकार है। कबीर की तरह आज अव्याय और 
बमन के विरुद्ध आवाज़ उठाने वाला कोई नहीं हैं। इस भयावह स्थितियों में सभी 
चुपचाप जी रहे हैं और उन्हें सह रहे हैं। 

'सींगधारी में देश में व्याप्त आतंक, मारकाट को विपय बनाया गया है। 
व्यापार ठप्प है, दित दहाड़े, लोग एक-दूसरे को लूट रहे हैं, हत्या कर रहे हैं। 
जगह-जगह कर्प्यू लगा है। कहीं गोली चल रही है तो कहीं बप्च फट रहा है। 
इधर-उधर से जो भी खबरें आ रही हैं वे और दहशत फैला रही हैं! ऐसी परि- 
स्थितियों में भी नेता कहता है-- सभी लोगों को साथ लेकर चलना है। सभी 
लोगों में बोढ़ों की नीति साफ नजर आती है। नेता लोगों को वाराज़ नहीं कर 
सकता । वह लाशों को देखकर भी यही हिसाब लगाता है कि मरते बालों में उसकी 
कितनी बोटें थीं। 

प्रकार नेता की बात को न मानकर तथ्यों और ब्योरों को मेहनत से जुदा- 
कर पेश करना चाहता है जिससे सच्चाई सामते आ सके। पर सच का सामसे 
आना नेता के हित में नहों है, इसलिए बह उसे धमकाते हुए कहता है--“बब्ती है, 
कहीं फंस-फंसा जाएगा । जानते हो आए दिन मुझभेड़ें होती हैं। अभी कल पाँच 
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आतंकवादियों का सफाया हों गया--पुलित्त सुरभेड़ों में ।” 

सच कहने वला, निर्भीकता से लिखने बाला व्यकित नेता की दृष्ठि में किसी 
भी क्षातंकवादी से कम नहीं है। इसलिए ऐसा व्यक्ति कभी मुठभेड़ में मारा जा 
सकता है। ऐसे व्यक्ति नेता के स्वार्थपूर्ण मार्य में बाधक हैं । वही नेता 'शांति मार्च! 
की व्यवस्था में व्यस्त है। मुठभेड़ के साथ 'शांति-मार्च' का चित्रण नेता के दृहरे- 
तिहुरे व्यक्तित्व को हमारे सापने उधाडता है! हम समझ जाते हैं कि नेता मुखौदा- 
धारी है। पत्रकार शिव के अनुसार “एक साथ कितनी बातें करता है और कितनी 
क्षावार्ण मिकालता है--पुंचकार, धमकी और डर की मिली-जुली अप्वाजें /” 

सींगघारी में जगहु-जगह योली चलती है। लोगों के मरते, चोखते को 
आवाजें आती हैं। प्यारेलाल ने दस लोगों की लाशों को अपनी शआ्षांखों के सामने 
गिरते देख है । बह उप्त संदमे से ग्रस्त है! लगता है बहु अपना मानसिक संतुलन 
खो बैठा है । नो मैंस लेड' के सभी पागल ऐसे ही संद्यों का शिकार हैं। सांप्रदायिक 
दंगे दुसरे दृश्य में ही घटित होते हैं। देश विभाजन के पीछे थी इन्हीं सांप्रदायिक 
दंगों का हाथ रहा था । 

नेता जानता है कि पत्रकार शिव जैसा व्यक्ति उसका कभी भी अहित कर 
सकता है, इसलिए शिव पर हमला होता है, पर प्यारेलाल उसे बचा लेता है। शिव 
कहता है---“गुडों का राण, पुलिस तकठी रही, बेहयाई से, थोह वया दिन आ गए 
हैं। पर बह नेता है। उप्तके हाथ में ताक़त है। ताकत के बल से वह अर्॑भव को 
संभव कर सकता है। शिव के सामने गोली चली जिससे एक बच्चा जख्मी हुआ! 
पर नेता सिद्ध कर देता है कि बच्चा है ही नहीं । हर स्थिति को ऐसे वेता अपने पक्ष 
मे कंसे ढाल लेते हैं, वाटककार इसी ओर संकेत करता है। वर्तमान राजवीति पर 
नाटककार गहरा व्यंग्य करता है । 

पूरे देश में हो रहे सांप्रदायिक दंगों के पीछे राजनीति का हाथ है। प्रकार 
शिव कहुता है--“पर जहां तक हाथ की बात है, वह नेता का ही हैं। इस हाथ 
को मैंने भिवंडी में देखा है, असम में देखा है और अब पजाब में! *"। 

'सींगधारी के अधिकांश पात्र इरे-सहमे हैं। उन्हें ऐसा महसूस होता है कि 
मोत उनका पीछा कर रही है। जसवंत, तरसेम से कहुता है--“तु कुछ भी कर, 
कहीं भी जा, गोली पीछा करती रहेगी । 

सींगधारी राजा की कथा आज के राजनेताशों के सिर पर सींगों की कथा है 
जिसे नेता सुनना नहीं आाहते अर्थात्‌ वास्तविकता, यथार्थ से मुंह सोड़े हुए हैं। यह 
राजनीति स्वार्थ की राजनीति है। इससे प्रजा का हित नहीं केवल निजी ह्वितों को 
महत्व दिया जा रहा है। नेता अपने स्वार्थ के लिए लोगों को फांसी की सजा दिलवा' 
सकता है, पुलिस मुठभेड़ में मरवा सकता है, जगह-जगह दंगे करवा सकता है। 
उसके खिलाफ जो भी बोलने का साहस करता है उसकी गाकाज को कुचल दिया 
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जाता है। भांधी के विचारों को ओढ़कर राजनेधा जगह-जगह हिसा फैला रहे हैं। 

नाटक के खेखन के साथ मंचन जुड़ा हुआ है। मंचन के साथ निर्देशक का 
जुड़ाव लेखक की अपेक्षा अधिक होता है। नाटककार जब नाट्यलेख तैयार करता 
है तो मंच की आवश्यकताओं भीर सीमाओं को भी ध्यान में रखता है| इसलिए 
नाटक के प्राकृप में मंचन के अभ्यास के साथ-साथ पर्याप्त परिवतेत जाता है। इसे 
नाटककार ने अपनी भूमिकाओं में स्वीकार भी किया है । 

नाटक की शक्ति उसके संवाद और अभिनेताओं का अभिनय है। अच्छे 
अभिनेता अपनी अभिनय कुशलता द्वारा संवाद को मूते कर देते हैं! धतुभवहीन 
अभिनेता अच्छे-से-अच्छे संवाद को भी प्रभावहीन कर देते हैँ । इसलिए ताटक के 
बार-वार मंचत के साथ ही उसकी कमियां या खूबियां उभरती हैं। 

निर्देशक नाटक के मंचन के लिए किस शैली को अपनाता है, इस पर भी 
बहुत कुछ निर्भर करता है। देवेद्रराज अंकुर ने 'कहै कबीर सुनो भाई साथों' के 
मचन के लिए नाद्यधर्मी शैली और यथार्थवादी शैल्री को अपनाया था। यह एक 
निर्देशक का दृष्टिकोण है ! दूसरा निर्देशक किसी अन्य शैली का सहारा भी ले 
सकता है | उसकी इस स्वतंत्रता में लेखक बाधक नहीं बंत सकता । पर जब हुस 
माटक को पढ़ते हैँ और यह जानने की चेष्टा करते हैं कि मंचन के लिए लेखक किस 
प्रकार की शैली चाहता है तब हमें गायक-गायिका की उपस्थिति की ओर ध्यान 
देना चाहिए ।ये दोनों पात्र लोकगीत शैली का सहारा लेते हुए नाटक की विभिव्त 
स्थितियों, घटनाओं को हमारे सामने प्रस्तुत करते हैं। ऐसे दृश्य नरेन्द्र भोहन के 
क्चि और कब्नी र के कबि के साथ एकाकार का एहसास भी कराते हैं। 

निर्देशक की संनेदनशीलता, जागरूकता तथा विषय की समझ नाठक के 
सफल मंचन के लिए बहुत ज़रूरी है। यदि निर्देशक कबीर के बिराट व्यक्तित्व, 
तत्कालीन परिस्थितियों या कलंदरों की अजखड़ता, मौज-मस्ती से भरे जीवन, 
उनके रहन-सहन या भाज की राजनीति तथा नेताओं की काइयां हरकतों से 
परिचित नहीं हैं या मंटो के साहित्य तथा उसकी प्रकृति से परिचित नहीं है तो वह 
नरेन्द्र मोहन के नाटकों का मंचन नहीं कर सकता । ऐट्ा मिदेशक नाठक की 
आत्मा की हत्या ही करेगा पर निर्देशक का चयन सदा लेखक के अधिकार में 
महीं हो सकता । कोई भी निर्देशक जब नाठक का मंचन करने को इच्छा व्यक्त 
करता है तो नाटककार के लिए वह॒प्रसततता का विषय होता है १ उस समय वह 
शायद और बातों के बारे में नहीं सोचता | शायद इसी कारण मैं नरेन्द्र मोहन के 
नाठकों का प्रशंसक होकर भी उनके मंचन से संतुष्ट नहीं हूं । 

नरेन्द्र माहत ने लिखा भी है कि “नाटक का केंद्रीय विचार बह पुल है जो 
नाटककार को शंगकर्मी से और रंगकर को दर्शकों से जोड़ता है। पर यदि मंचन 
से दर्शक प्रसन्‍न नहीं है निर्दशक से नाटककार सहमत नहीं है वो ऐसे मंवन के 
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सामने प्रश्नचित्न लगेगा ही 

निर्देशक को नाट्यालेख के शब्दों के भीतर प्ले दृश्यों को खोजने का श्रयत्व 
फ्रना चाहिए और उन्हें (बिवों और गतियों मे ढालना चाहिए तभी सफल मच 
सभव हो पाता है अर्थात्‌ जितना परिश्रम नाटककार नादइुथालेख तैयार करने में 
करता है उतना ही परिश्चम निर्देशक को भी करना चाहिए। 

कहे कबीर''' का ढांचा घटनात्मक है। इसी घटनात्मकता के बीच से नाठ- 
कीयता उभरती है । इसी वाटकीयता को मिर्देशक को पकड़ता और समझना हूं । 
दृश्यों का छोटा होता केवल इस ताठक की ही नही 'सींगधारी' की भी कमजोरी 
है। बार-बार मंच-सज्जा संभव नहीं ! यदि किसी अन्य शैली का जैसे कि मंच को 
कई हिस्सों में बाॉंटकर नाटक खेलने का प्रयोग किया जाए तो उससे नाठक के 
प्रभाव में निश्चित रूप से कमी आएगी । छोटे दृश्यों के कारण न तो घटनाएं ठीक 
से उभर पाती हैं और न पात्र । पर 'कलंदर' औौर 'नो मैंस लैंड' में नाटककार ने 
छोटे दृश्यों की रचना से मुक्ति पा ली है। तो मैंस लैंड” के दृश्य चारों नाटकों मे 
अधिक लंबे तथा घटना था प्रसंग को समेटे हुए हैं। इससे चरित्र भी ठीक तरह से 
उभर पाए हैं । 

'कहै कबीर''' नाटक के कार्य-व्यापार के क्षेत्र-स्थल कई हैं। ब।जार, कबीर 
का घर, गंगा का किनारा, कोतवाली, दरबार आदि। इसके लिए मंच-सज्जा 
किस तरह से की जाए, यह अलग-अलग निर्देशकों की योग्यता और उनकी शैली 
पर निर्भर करेगा। दृश्य छोटे होने के कारण दृश्य परिवर्तन, मंच पर आवश्यक 
उपकरणों का लाना और हटाता नाटक के मंचत के साथ जुड़ी अन्य समस्याएं है । 
इसका समाधान भी निर्देशक की कुशलता पर ही निरभर करता है। निर्देशक अकुर 
से जो पद्धति अपनाई थी उसमें अभिलेता हीं वस्तुओं को मंच पर लाते और उच्हे 
हँंटाते है। यह हास्यास्पद भी लग सकता है और नाटक के साथ जुड़ भी सकता 
है । - 

नाटककार ते नाटकों में 'क्लैश बैक का प्रयोग भी किया है। भाटकीय 
हरकतों को फ्रीज करके वे हमें पीछे ले जाते हैं। ऐसा फिल्मों में तो संभव है, पर 
मच पर इसका पालन सहज नहीं क्योंकि कुछ समय पीछे जाने का मतलब है एक 
अलग स्थित्ति, वातावरण, कार्य-क्षेत्र में लेकर जाना । फिर उस स्थिति में पात्रो के 
परिधान और यूड में भी अंतर होगा । ऐसा अंतर भी मंच पर नहीं दिखाया जा 
सकता। छोटे दृश्यों के होते फ्लैश बैक निरंत्तरता को तोड़ देता है। सामान्य दर्शक 
स्थिति के अनुरूप खुद को तुरंत ढाल भी नहीं सकते क्योंकि स्थिति के अनुरूप मच 
में बदलाव उन्हें नज़र नहीं झाता । 

जहां नाटककार ने फेंटेसी का प्रयोग किया है, वह भी मंच पर संभव नहीं है 
पर फिल्मीकरण में संभव है। कलंदर में 'अचानक अत बक्त तूसी के हाथो में 
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जलती हुई मजाल आ जाती है । लोग हैरत से सलाखों को मोम की तरह मिघल्ते 
हुए और उन्हें कबच कुंडलों में ढलते देखते हैं।' इसे मंच पर किस तरह से प्रदग्ति 
किया जाएगा, इसका कोई संक्रेत नाटककार दे नहीं दिया है! 

संगीत का प्रयोग मंचन के साथ जुड़ी एक अन्य समस्या है | किसी-स-किसी 
रूप में चारों नाटकों में संगीत का प्रयोग हुआ है। इसके लिए संगीत तिदेशक, 
पाण्य मायक आदि का प्रबंध सीमित साधनों में संभव नहीं है। ऊहै कवीर''* में 
कबीर के कई पदों का प्रयोग हुआ है। गायक-गायिका चरित्रों की सभ्षा ही स्पष्ट 
करती है कि वे गाते हैं। यदि पदों का साधारण पाठ इस चरित्रों के द्वारा किया 
जाता है तो बहू नाठक के प्रभाव को समाप्त कर देगा। 

कलंदर का पहला दुश्य ही ठोलक की थाप पर गाते हुए कलंदरों के साथ 
होता है । दूसरे दृश्य का प्रारंभ कब्वाली के साथ होता है। छठे दुश्य में गजल स्वर, 
लय-ताल के साथ थाई जाती है। अतः संगीत की आवश्यकता यहाँ भी है। यह 
गायन मस्ती में झूमते-ताचते कलंदर जिनके सिर और भौंहें मुड़ी हुई हैं, दाडी 
सफाचट है, हाथों में लोहे के कड़े हैं, मजबूत शरीर, लाल मंखें, हाथो में चिमटा 
आदि उनके पूरे व्यक्तित्व को हमारे सामने स्पष्ट करते हैं। साय ही संगीत 
घटनाओं, प्रसंगों, अभिनेताओं के हावों-भावों को भी उभारता है, उन्हें शक्ति देता 
हैं। कहै कबीर“ की रमजनिया का चरित्र एक अच्छी नतंकी ही कर सकती 
है | उसमें अभिनेत्री और नत॑की दोनों की योग्यता चाहिए। अतः जहां संगीत की 
माग है वहां उस्ते कोई और रूप देने से तांटक के प्रभाव में निश्चित रूप से कमी 
आएगी । स्थिति हास्यास्पद भी बन सकती है। इसलिए नरेच्द्र मोहन के ताठकों 
का मंचन सीमित साधनों में संभव नहीं । कह कबीर'" और 'कलदर' में तो 
राजदरबार का भी दृश्य है। उसकी भव्यता ही वास्तविक प्रभाव डाल सकती है । 
इत साटकों का सीमित साधनों से किया गया मंचन ने तो नाटक के साथ न्याय 
होगा और न नाटककारों के साथ । इसे नरेन्द्र मोहन मे अपने चौथे ताटक--- तो 
मैंस लैंड में समझ! है। वहाँ मंच एक ही है--पागलखाना जो सीमित साच्ननों मे 
सभव है। 

मंचत के समय रोशनी के प्रयोग की तरफ तचाटककार का विशेष ध्यान रहा 
है। नाटकों में उसने स्थास-स्थान पर रोशनी के प्रयोग संबंधी निर्देश भी [दए 
हैं। सींगधारी' में इधर प्रकाश घृमिल हो जाता है और तीन व्यक्तियों पर केंद्रित 
एक अन्य स्थान पर मंच के एक कोने से लाल रोशनी का गोला उभरता है, लोग 
जब्मी पड़े दिखते हैं । रोशनी बुझ जाती है ।' लेखक ने यहां जान-बुझकर लाल 
रोशनी का प्रयोग किया है। घटनाओं के साथ रगो की प्रकृति और उसके प्रभाव 
की जानकारी ज़रूरी है । लाल रंग के द्वारा स्थिति की भयावहता तो स्पष्ट होती 
ही है साथ ही ज्ञौगों भें विद्रोह के स्वर को चाहता है जिसते 
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वे स्थिति का सामता कर सके । 

नाटक की भाषा में और कविता की भाषा में स्पष्ट अंतर है। नरेन्द्र मोहन ने 
स्वीकार भी किया है---नाटक के शब्दों में, वाक्यों और संवादों में कई-कई प्रसंग 
लिपटे रहते हैं। ये प्रसंग एक-दूसरे के साथ टकराते हैं, नाटकीयता लाते हैं तथा 
सद्ों को, चरित्रो को उघाड़कर हमारे सामने लाते हैं। ये शब्द ही सामाजिक के 
मन-मस्तिष्क में अपनी अनुगूंज छोड़ जाते हैँ। नाटक की भाषा जब अपनी सक्रिय 
उपस्थिति का एहसास नहीं कराती तो वह नाव्कीय कार्य का हिस्सा नहीं बनती । 

नरेख मोहन कविता से नाइक में आए हैं। उनकी लंबी' और कुछ छोटी 
केविताओं में भी नाटक बीज रूप में उपस्थित है। उन्होंने अपनी कविताओ के 
अशों का प्रयोग भी अपने नाठकों में किया है। इसलिए उनका कविता से वाठक 
में आता स्वाभाविक है | पर यदि कविता की भाषा नाटक पर हावी होती है तो 
नाटक के शब्दों के साथ जूड़ी हरकतों को समुचित ढंग से पैदा नहीं किया जा 
सकता क्‍योंकि नाटफ की भाषा तथा कविता की भाषा में स्पष्ट अंतर है । 

सींगधारी' में नाटककार ने लिखा है कि बह कविता के शब्दों से नाटक के 
शब्दों की ओर बढ़ा है। पर जब हम उनके नाटकों की भाषा का विश्लेषण करते 
है तो ऐसा लगता है कि वे कविता के मोह को त्याग नहीं पाए हैं। कविता के शब्दों 
का नाटक में प्रयोग वजित नहीं है, बल्कि अनेक पद्य नाटक लिखे गए हैं और सफल' 
रहे हैं। पर शब्दों का ताटकीय स्थिति में ढहलना आवश्यक है। शब्दों के साथ जब' 
हरकत (एक्शन) जुड़ जाता है तो वे शब्द नाटक के हो जाते हैं । 

नाठक में वाक्य की संपूर्णता उसकी व्यंजना शक्ति पर निभेर करती है। कुशल 
अभिनेता अपने हाव-भाव, क्रिया-कलापों द्वारा उसी वाक्य को बड़े आकर्षक ढंग से 
प्रस्तुत करते हैं जो पढ़ते समय साधारण या प्रभावहीन लग सकता है। वास्तव में 
नाटक के सभी पक्ष भाषा का साथ देते हैं ओर उसे प्रभावपूर्ण बनाते हैं। कभी- 
कभी अभिनेता कुछ भी न वोलकर इतना कुछ अभिव्यक्त कर देता है जो शब्दों के 
माध्यम से ही संभव नहीं होता । यही कारण है कि वाठटक की भाषा पर बात करने 
से पहले उसे मंचित होते देखना ज़रूरी है। नरेन्द्र मोहन के सभी नाटकों को 
मचित होते देखने का मुझे अवसर मिला है! मंच पर आने के बाद नाटक की भाषा 
भावगत संवेदनाओं के साथ जूड़ जाती है । उस पमय भाषा ताटककार की न रह- 
कर पात्रों की हो जाती है। पात्रों का स्वान लेते हैं अभिनेता | वे अपने हाव-भाव, 
शब्दों को हरकतों के साथ जोड़कर भाषा को नया रूप दे देते हैं। नाटक में पात्र 
होते है अत: भाषा पात्रों की होती है, इसीलिए प्रत्येक पात्र की अपनी भाषा होती 
है। पात्रों की प्रकृति के अनुरूप भाषा में अंतर होना आवश्यक है। 

नरेन्द्र मोहन के पहले दोनों नाटकों मे भाषागत विविधता कम है। पात्ानुकूल 
जो बदलाव भाषा में आना चाहिए वहू कम स्थलों पर दिल्वाई देगा । शब्द के साथ 
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जुड़ी भाव-भंग्रिमा, टोन, उतार-चढ़ात की ओर भी लेखक का ध्यान कम गया है! 
भाषा के प्रयोग संबंधी निर्देश उन्होंने कहीं-कहीं दिए हैं! यदि उम्त निर्देशों का 
पालत भी किया जाए तब भी भाषा प्रभावपूर्ण नहीं बस पाती | पर 'कलंदर' की 
भाषा माहौल को बुनती है । उर्दू-फ़ारती शब्दों का प्रयोग वाटककार ने खुलकर 
किया है! भाषा में पात्रानुकल विविधता भी यहां दिखाई देती है | तुराब की भाषा 
आक्रोश और प्रतिशोध के भाव से भरी हुई है तो सीदी मौला की करुणा से । यहा 
भाषा पात्र की प्रकृति के अनुरूप खुद को ढाल रही है। तो मैंस लेंड' का सबंध 
पंजाब की भूमि के साथ है। इसलिए नाटक की भाषा पंजाबी के प्रभाव को लिए 
हुए है। ऐसा परिवेश बुनते के लिए ज़रूरी भी है। इस नाटक के अधिकांश पात्र 
पागल हैं। पागल किस तरह की हरकते करते है--उसे समक्षकर ही उतके अनुरूप 
भाषा का प्रयोग किया जा सकता है । फिर एक पागल को दूसरे पागल से मलमाने' 
के लिए उसकी भाषा में अंतर रखना भी ज़रूरी है। यह नाटक भाषा प्रयोग की 
दुष्टि से नाटककार की परीक्षा लेता है जिसमें वे सफल रहे हैं। 

जाहिर है कि नरेन्द्र मोहन के नाठकों में इतिहास-बोध और समकालीनता- 
बोध 'नाट्य' का हिस्सा बनते गए है। इत्तिहास और समसामयिकता को उन्होंने 
इस तरह अपने नाठटकीं में संबद्ध किया है कि रचना और देखना, सृजनात्मक शब्द 
और दृश्य एकाकार हो गए हैं। 


तनाव को समन्वित करने का नाट्य-कर्म 
“डदेयाम आनंद 


बीसवीं सदी के अंतिम दशक में हिंदी नाट्य लेखन पर यह टिप्पणी कि 
अभी भी नाट्य-लेखन लेखकों की सूची का प्राथमिक और आवश्यक अंग नहीं 
बन पाया है, सचमुच बड़ी अखरने वाली है। मगर हम सच से बच-छिप नहीं 
सकते! अपनी गाददाश्त में ऐसा एक भी रचनाकार नहीं है जिसने नाटक के साथ 
ही परिदृश्य पर अपनी उपस्थित्ति दर्ज की हो ! छोटे या बड़े प्रत्येक नाटककार के 
पीछे एक कवि या कथाकार होने की पृष्ठभूमि होती है। सच हैं कि किसी कवि 
या कथा कार का नाटक लिखने में प्रवत्त होना नाट्य माध्यम में केवल हाथ आज- 
माना नहीं होता। उसके पीछे कोई गहरी सर्जनात्मक मजबूरी होती है ॥ जिसे 
वह कथा या कविता में कह नहीं पाता, उसे बह वाटुय भाध्यम में अभिव्यवत्त 
करने का प्रयत्व करता है । नाटक की तरफ उसका निकल आना अभिव्यत्रित 
के मये और सही धरातल की खोज भी हो सकती है। डाँ० मरेन्द्र मोहन के 
नाटक की तरफ आने के पीछे ऐसी ही सर्जेनात्मक मजदूरी कार्य करती रही है। 

किसी भी अध्येता के लिए साटय कर्म या लेखत पर विचार करता एक 
अलग किस्म का होता है--कविता, कहानी या किसी अन्य रचवात्मक लेखन से 
पृथक । किसी नाटक के ड्राफ्ट पर किस ढंग से विचार किया जाए ? चूंकि हम 
नाट्य प्रस्तुतियों की समीक्षा या अध्ययन नहीं कर रहे होते हैं अत: किसी भी' 
स्किप्ट पर कुछ भी कहना अंतिम और निर्णीत नहीं होता । ऐसा इसीलिए होता 
है कि आज के ताटक की सार्थंकता उसके सफल मंचन में है। नाटक का लिखा 
हुआ रूप या उसके मंचित स्वरूप में कुछ खास अंतर तो अनिवारय॑त: होते ही है! 
कभी-कभी चोका देने वाला फांक भी देखने में जाता है। दूसरे, नाटक के सुम्‌स्तिष्का 
(सहृदय शब्द का प्रयोग जान-बूझ्षकर नहीं किया जा रहा है। प्रसिद्ध ताटय 
निर्देशक रामगोपाल बजाज आज के संदने में इसी शब्द को सही भावज्य॑जक 
मानते हैं।) और कविता-कह्दानी के समस्तिष्क में एक ठोस और स्थाई अंतर है। 
नाटक पर लिखने से पहुले कोई भी समीक्षक या आलोचक अपने को मंत्र और 
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दर्शक-दीर्घषा के बीच होकर उप्तका आस्वादन करता है। मतलब यह फि सामा- 
न्‍्यत: कविता या कविता का आलोचक भी और पाठक भी एक पाठक होता हैं 
जबकि ताटक का कोई पाठक हो, यह अनिवार्य नहीं है। इस अंतर में इसकी 
भमीक्षा सीधे प्रभावित होती है । नादक के मूल पाठ पर लिखने वाले समीक्षक के 
साथ यहु खलरा हमेशा बना रहता है कि बह कही भटक त जाए। सोचने की 
बात यहां यह भी है कि भटकने की ऐसी संभावना कहीं-त-कहीं नाटक में हो 
होती है, जिसे मिस अडरस्टेंडिग' के कारण कुछ और समझ लिया जाता है। 
डॉ० नरेन्द्र मोहन ताटठक में ऐसी भटकतनों की छूट वहीं देते । 

डॉ० नरेन्द्र मोहन के चार नाटक हैं। याती अभिव्यक्ति की खास मजबूरी से 
इन्हे यहाँ निजात मिली है | अपने पहले ताटक “कहै कबीर सुनो भाई साधो ' का 
लिखना अपनी रचनात्मक मजबूरी बताते हुए वे कहते हैँ कि “कबीर की वाणी 
और व्यक्तित्व के बारे में मैंने जो महसूस किया उसे न उपन्यास का रूप दे सकता 
था, न कहानी का, न लंबी कविता का, न कविता का। उस्ते ताटक का रूप देता 
मेरे लिए सुजनात्मक मजबूरी बचा ।” अपने दूसरे चाटक 'सींगधारी' के आमुख में 
भी उन्होंने बड़ी वेबाकी से इसी रचनात्मक मजबूरी को स्वीकार किया है-- 
४“ 'कविता से नाठक में आना मेरे लिए एक मजबूरी रही ।” तो क्या यह मात 
लिया जाए कि नाटकों में उनका आना सिर्फ एक सही फॉर्म की तलाश था--- 
और ऐसे में 'तलाश' और 'हाथ आजमाना' कोई दो चीज़ नहीं हैं। परंतु तही। 
साठककार की उस सूजनात्मक मजबूरी को ठीक से समझना होगा। बहू स्वय 
लिखता है : “कबीर की जिंदगी, वाणी, उनके समय का समाज, धर्म और राज- 
मीतिक परिवेश मेरे नामने दाटकीय गतियों में ढलने लगे तो किसी विधा को 
अपनाने ने अपनाने का प्रश्न कहां उठता ?” यहां एक चीज गौरतलब है कि 
'कलंदर' में तो नहीं लेकिन नो मैंस लेंड' में डॉ० नरेन्द्र मोहुल एक बार फिर 
अपने कथ्य से अनुभूति के उसी स्तर पर जुड़ जाने की घोषणा करते हैं जहां सब 
कुछ ना|ठकीय रंग में ढलने लगता है। 

'कह्ठै कबोर'*' के लिखने की वजह को तलाशते हुए स्वयं माटककार ने 
एक महत्त्वपूर्ण प्रश्न उठाया है कि “कबीर संबंधी अनेक नाटकों खास तौर पर 
झ्रीष्म साहनी के नाटक 'कबिरा खड़ा बाजार में! के मौजूद रहते हुए मैंने यह 
नाटक क्यों लिखा ?” लेकिन नाठककार इस प्रश्न का सम्यक उत्तर दिए बिना 
आगे बढ़ जाते है। 

अपमी ही झूढ़ियों से ग्रस्त समाज, उसकी पारिवेशिक विडंवनाओं की पोज 
जब ईमानदारी से खोलती हो तो भला कबीर से अच्छा माध्यम कहां मिल सकता 
है ? कबीर का पुरा जीवन झूठ और पाखेंड के विरुद्ध बिल्कुल अरूमानी भाव से 
खडा मिलता है । आज जहां हम हर तरक से अपनी ओर फाठीवादी शिकजा 
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बढता महयूस करते हैं, लोक कल्याणकारी तथ्य के नाम पर सत्ता को हथियाए 
लोगों की मनमानी झेल रहे हैं, तो ऐसे मे इन सभी अनर्गल बातों का प्रतिरोध 
करने वाली शक्ति किसी ऐसिहाथिक थाती का सहारा दूद्ढेगी ! संभवतः यही वह 
कारण है कि डॉ० नरेन्द्र मोहन में कम्मीर संबंधी ऐतिहासिक मिथक को नाटक के 
रूप में, दतंमान' परिप्रेक्ष्य सें प्रस्तुत किया है। कबीर ने सामाजिक कुरीतियों, 
धार्मिक पाखंडों पर बड़ी निर्भयता से प्रह्मार किया--यह एक स्वमान्य तथ्य है। 
यह एक सामान्य बात है कि कबीर अपने विशिष्ट व्यक्तित्व के कारण किसी 
कविता या कहाती में समा नहीं पाते । इसका मुख्य कारण है एक अ्वाह्मय 
जीवन का कबीर के यहां होगा। जिम्न तरह नदी के प्रवाह को हम काटकर, कोई 
विभाजक रेखा खींचकर यह नहीं कह सकते कि यह यहाँ से अलग है, इसी तरह 
कबीर के जीवन के साथ भी लगभग ऐसा ही है । इसी लिए कबीर पर या तो कोई 
महाकाव्य लिखा जा सकता है या उपन्यास या फिर नाटक । 

'कहै कबीर" "' जनमादस के कबीर के उस अवखड़ और आक्रामक व्यक्तित्व 
की रझूछ्ठि को तोड़ता है। नाटक से कबीर की निर्दात निरच्छल छवि छलककर 
हमारे सामते आती है। नीरू और दतीमा के प्यार भरे प्रतिरोध की तो बात ही 
दूर, लाठो और कोड़े की मार भी कभी कबीर की आखों में ऋेध के लाल डोरे 
नही उभार सकें। कबीर को उनकी क्रोधित छवि से, जंसा कि इनके दोहों और 
कच्षित्तों से ध्वनित होता है, मुक्त कर एक सरल व्यक्ति की छवि लोक मानप्त में 
प्रतिष्ठित करना इस बाटक की एक बड़ी उपलब्धि है। हालांकि, नाटक के ऊपर 
स्वयं नाटककार का वक्तव्य ही पर्याप्त है--माटक को समझने के लिए! फिर 
भी ताटक सें कबीर के बचनों, उपदेशों की पुनर्ब्याख्या तो नहीं, हाँ उनकी सप्रसग 
प्रस्तुति में उनकी अथेवत्ता को कुछ और सार्थकता प्रदान की है। 

प्रस्तुत माटक में नाटकीय घिडंबता और कार्यव्यापार की तीन्नता और 
सघनता का सफल समायोजन हुआ । शुरू से लेकर अंत तक नाटकीय परिस्थिति 
को अनिश्चितवा कायम रहती है और नाटकीय तनाव बिता स्खलित हुए शुरू से 
लेकर बंत तक मौजूद रहता है । 

डॉ० नरेनख्द्र मोहन के चार वाटकों को स्पष्टव: दो भागों में बांदा जा सकता 
है। जहा 'कहै कबीर! और 'कलदर' लगभग एक कोटि में था सकते हैं, वही 
'सीगधारी' और 'नो मैंस लैंड' दूसरी कोटि में । नरेन्द्र मोहन के दूसरे नाटक 
सोगधारी' में राजनीतिक व्यवस्था की विद्रप्ता, उसकी तिकड़में चारों ओर 
व्याप्त भ्रष्टाचार व सत्ता के लिए लड़ी जा रहीं अंतहीन लड़ाइयों को रेखांकित 
किया गया है। लोक में प्रचलित 'राजा के सिर सींग' वाली कहावत का सफलता- 
पुर्वेंक रचनात्मक उपयोग किया गया है। वह निर्विवाद है कि उस नाई ने जिसमे 
बान बनाते हुए राजा के सींग देखे थे, लाजिमी तौर पर इस बात को पत्ता ले 
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सका। उसने भागते-भागते किसी पेड [से ही) जाकर कड़ दिया कि राजा के सिर 
सीग | अब यह सच इतना कड़वा था कि पेड़ की पत्तियां और टहुनियां तक 
चिल्लाने लगीं-- राजा के सिर सीग, राजा के सिर सींग' 

नाटक के प्रारंभ में ही वाटककार ने बड़े साफ ढंग से कह दिशा है क्रि आज 
के नेता सींगधारी हैं, जव॒कि चाहिए मह था कि किसी एक पात्र के माध्यम से यह 
सच उगलवाया जाता और भीड़ उससे तरह-तरह के सवाल करती--विल्कुल 
प्रयुक्त लोक-कथा की तरह । तभी आलेख में कसाव शुरू से अंत तक रह पान्ग । 
हा, यह जरूर है कि नाठक में कथा का कथा में संयोजन उपसुक्त है जिससे साठक 
की ध्वनिमूलक और चाक्ष्‌ष रोचकता शुरू से लेकर अंत तक कायम रहती हे । 
स्थल-स्थल पर संबादों के बीच का गेप अधिक है जिससे संप्रेंषण में कछिनाई भा 
सकती है । यथा--जब नाई राजा के सींग देख लेता है तब से लेकर राणा की 
धमकी उपरांत “नहीं, मैं किसी से न कहूंगा |” नाई के इस कथन तक सवादों के 
बीच का गंप बढ़ सकता था । 

'सीगधारी और “नो मैंस लैंड' को एक कोटि की रचना मानने के पीछे एक 
और तक है। ज्ञातव्य है कि सींगधारी' एक लोक-कथा के आम्न-पास रचा गया 
नाटक है। यह लोक-कथा समान ढंग से लगभग पूरे उत्तर भारत में प्रचलित है। 
मिथ का रचनात्मक उपयोग विता यह आभास दिए कि कुछ भी आरोपित किया 
गमा है--दोनों वाटकों में समान ढंग से किया गया है | याद रहे 'नो मैंस लैड' 
में रचनाकार मंटो की कद्ठानी टोबा देकसिंह' के भी मिथक बनने का साक्षी स्वय 
को मानते उसी मिथक का एक जबदंस्‍्तव रचनात्मक उपयोग किया है। वैसे 
सीगधारी की लोक-कथा अपने में ही इतना कु च्यंग्य है कि उसक॑ वार से 
सामने वाला बिता तिलमिलाए नहीं रहुता । अपने नाटक के लिए अभिव्यजना की 
शक्ति से लव्रेज ऐसी कथाओं का चुनाव नाटककार की अपूर्व रचनात्मक दृष्टि 
का परिषायक है । अपने हाथ में रखीं हुई चीज को विभिन्‍न कोणों से देखने का 
काम हिंदी में अधूरा पड़ा है जिसे कभी भगवान सिंह या कभी नरेच्द मोहन जैसे 
लोग आगे बढ़ाते हैं। 

तेरहवीं शताब्दी के अंतिम दौर की धारमिक, सामाजिक और राजनीतिक 
परिस्थित्तियों में कलंदरों की कथा का नाटकीय संघटन 'कलंदर' में ताटकृकार 
ने किया है। कलंदर स्वतंत्र रूप से विचरने वाले मुसलमान दरवेश थे, जो न तो 
सामाजिक रीति-शिवाजों और तौर-तरीकों को मानते थे, और न ही किसी भी तरह 
की धामिक पाबंदियों की परवाह करते थे। हिंदू पूजा पद्धति की तो बात दूर, 
वे नमाज और शरीअत तक के कायल न थे। कलंदर की कथा के ब्याज से नाटक- 
कार ने वर्तमान समाज के जन-जीवन में व्याप्त हिसा, दूसरों को हड़प लेने की 
चाह व राजसत्ता का वह अकारण भय जिसके तहत उसे हर तरफ से अपनी 
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सत्ता के लिए चुनौती दिख रही होती है, को बड़ी गहराई से उकेरा है। इन परि* 
स्थितियों को व्यापक सामाजिक संदर्भ में रहते हुए कलंदर के माध्यम से एक पूरे 
बर्म का विदोह नाटक में व्याप्त है--एक हुद तक इस मिथ को तोड़ते हुए कि 
बलंदर तो बस कलंदर है, कोई हमीद कंस कलंदर बन सकता है। थोड़ी 
सुक्ष्मता से देखें तो यह 'हमीद' कहै कबीर'' के कबीर का एक अर्थ में परिवर्तित 
और संनोधित रूप है | हमीद की सृष्टि की मे रणा नाटककार को 'कबीर' लिखते 
हुए ही मिली होंगी । 

आंतरिक मतःस्थितियों की तरह ही बाह्य जीवन स्थितियों में असवरत चलने 
वाले घात-प्रतिषात को अतिरिक्त नाटकीयपन से बचाते हुए भी स्पष्टत: व्यक्त 
करते की क्षमता डॉ० नरेन्द्र मोहवच की शक्ति है। अवेक विसंगत स्थितियों के 
बीच राटकीय तताव को शुरू से अंत तक कायम रखता सफलता का निकष है। 
रहस्यात्मकता का झीता आवरण जो पूरे साटक पर तनता दिखता है, मीर्मासा का' 
कारण बनत! है और रोचकता बनी रहती है! हमीद को यह महसूसता कि शबतम 
की नजर मुझे घृरती रहती है--दोहरे अर्थ की व्यजना करता है | एक तो यह कि 
चूकि शबनम जलालुद्दीन खिलजी की मुखब्रिर है और हमीद में कलंदर बनने के' 
बीज मौजूद हैं। दूसरा यह कि वह उसकी विमाता है । हमीद का बाप बूढ़ा था 
ओर हमीद स्वयं नौजवान | एक जगह, तो खुद शबनम ताजुद्वीत से इसके बारे में 
कहती है--'जानते हो मुझे किस नजर से देखता है ? 

“अब मैं क्या बबात करूँ । तुमझें जरा भी गरत होती तो समझ' जाते ।” 

उसी दृश्य में हमीद भी मजीद से कहता है--“'' “हालांकि मेरे लिए उसका 
खँया ठीक नहीं रहा--वंसा नहीं जैसा मां का बेटे के लिए'' ओह “मैं दुरे 
ख्वाबों से घिर गया हूं ।” 

शुरू में ही नाटक को मंचोपयोगी इसीलिए कहा थया है कि इसकी संरचना 
ऐसी है कि बहुत सुविधा के साथ कहीं भी इसे खेला जा सकता है | हिंदी रग 
आदोलन को गति देने के लिए 'कलंदर' जैसे ताटकों की आवश्यकता हैं जो बिना 
अधिक ताम-ब्लाम् के किसी भी प्रकार के मंच पर खेले जा सकें । 

इस नाटक की भाषा और संदाद सटीक हैं। समय और स्थान की अन्विति' 
की कोई समस्या इस नाटक में इसीलिए भी नहीं आई है, क्योंकि नाटक को माठक 
के रूप में लिखा गया है, यथार्थ के अनुकरण के रूप में नहीं। 

डॉ० नरेस्् मोहन की सशक्ततम नाद्य कृति है--'नो मैंस लेड' | यह नाटक 
अपेक्षाकृत कुछ लंबी चर्चा की अपेक्षा करता है। जैसा कि कहा गया है नो मैंस 
लैंड' ढोबा टेकिंह कहानी की नादूय प्रस्तुति या नाट्य रूपांतरण नहीं, बल्कि 
कहानी से आगे जाकर इसको नाट्य रंग में ढालने का प्रयास है। नाटककार नें: 
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नाठक के बारे में लिखते हुए स्पष्ट कर दिया है कि माठक में संटो की दो अन्य 
कहानियाँ क्रमशः डंडा सोइत' और बोल दो हे भी संकेत-संदर्भ लिए गए हैं। 
तो मैस लैंड का अध्ययन कई अर्थों में वाकई बहुत दिलचस्प है । दिलचस्प इसी- 
लिए कि एक प्रोढ़ रचनाकार के यहां अपनी रचनात्मक खुराक के लिए किसी 
और के यहां से रक्षद लेती किन अर्थों में विशिष्ट होती हे । 

विश्वाजन की त्रात्तदी पर मंटों की बहुत सारी कहानिया हैं! क्‍या कारण है 
कि नाटककार की अपनी रचतात्मक रफसद इन्हीं तीन कहानियों से मिल्ली ? इससे 
पहले यहु जातता भी कम महत्त्वपूर्ण नहीं है कि ताइककार मटों से ही इतना 
प्रभावित क्यों है ? पहला अ्र्न थोड़ा परेशाप्र करये वाला इसलिए भी है कि 
'टीबा टेकसिह" जिस कथा-भूमि पर लिखी गईं है उत्तसे दुर--धर्वथा प्थक 
कथा-शभूमि एर है खोल दो” और ठंडा गशश्व' ! हां, जाहिर है कि वीनों कहानियों 
की पृष्ठभूषि विभाजन की त्रासदी है। मगर 'खोल दो' और 'ठंडा ग्रोश्त' त्रासदी 
के कई सचों में से सिर्फ एक ही सच्च को उनारती हैं। और ये दोनों कहानिया कहीं 
में भी एक-दूसरे की पुरक भी नहीं हैं। दूधरे प्रश्त के मंद में इतता तो सर्वज्ञात ही 
है कि सामाजिक कद सच्चाइयो को उधारते में शायद मठो की सी ब्रेब्राकी और 
ईमानदारी की कोई सानी नहीं। बपने को तटस्थ बनाने व यथार्थ की संपूर्ण 
जटठिलता के लुभावते चक्कर में पढ़कर हमारे यहां के धाय: रचताकार उतने निर्भय 
नहीं हो पाते कि लगे किसी ने सचमुच दहकते हुए वासूर को छेड़ दिवा--धाव को 
नंगा कर दिया। आज स्थिति क्षी जिस निर्मम आल्लोचना के कारण तसलीभा 
नस'रीन चचंचित हुई --मंटो ने यह काम अपने तईं बहुत पहुले कर दिखाया था । 
अर्थात्‌ नाटककार जिस सच्चाई के लिए उत्सुक है वह मंठों के यहा ही प्ंभ्रव है । 
लेखक जो कुछ भी लिखता है--हवा में नहीं लिखता | लिखने की एक ठोस और 
अनिवार्य बजड मौजूद होती है! ड० नरेन्द्र मोहन जिस वर्ग से संबद्ध हैं. उस वर्य 
की जातीय मांग है विभाजन या हिंदू-मुस्लिम सेंब्ंध पर लिखता । 

सीधे नाटक पर बात की जाए तो यह कहा जा सकता है कि 'दोबा ठेका 
कहानी जहां खत्म होती है, वहां से मादक की शुरुञात होती है । 'टीबा टेकसिंह 
कहानी का अतीव ही सुक्ष्म वे प्रामाणिक विकास नाटक में दिखलाया गया है । 
उदाहरण के तौर पर दो स्थलों को देखा जा सकता है। पहला स्थल तो बहू जहां' 
यूरोवियन वार्ड के दोनों ऐंग्लो इंडियन पागल कहानी में सिफे इसकी चिंता कर 
रहे हैं कि अब हमारा क्‍या होगा। क्‍या उन्हें डबल रोटी के बजाय कड़ी इंडियन 
अपाती तो जह रमार नहीं करनी पड़ेंगी | कहानी की यह अंदरूनी चिता नाटक 
से सतह पर आ जाती है, और वह जोर-जोर से कहता है मैं यह चपाती नहीं बा 
सकता, मुझे ब्रेड दो । मैं हिज मैजेस्टी से बात करता हूं। दूसरा स्थल कहानी में 
विशतसिह के खड़े होने पर सिर्फ एक टिप्पणी है कि आज पंद्रह वर्षों से, जब 
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से यह आया है, इसी तरह खड़ा है, जिससे इसके पांव फूल गए हैं। माटककार ते 
विशना्िह के ऐसे खड़े होने को विशनसिह की खूनी स्मृत्तियों से जोड़कर उसका 
इतना जबरदस्त उपयोग किया है कि अचानक ही कहानी में विशनसिह की 
अताकिक व समझ में न आने वाली हरकत को एक ठोस मनोवैज्ञानिक आधार 
पघिल जाता है | विशनसिह अली के यह कहने पर क्रि “तू कब से यहां अड़ा खडा 
है" “इस तरह गिर जाएगा” कहता है “**' देख लेना मैं नहीं गिरूंगा (आवाज 
बदलकर) मैं गिर ही नहीं सकता । एक, दो, तीन, चार, पांच, छ., सात, आठ, 
नौ, दस--धांय-धांय-धाँय-धाँय--एक, दो, तीन, चार, पांच, मरे--पाँच लटके 
रहे टहनियों से “एक, दो, तीन, चार" 
सो मैंस लैंड' कथ्य के स्तर पर सचमुच अद्भुत व्यंजलकारी नाटक है। 
देखते से या पढ़ने से सामान्यतः ऐसा लगता है कि पायलों पर लिखें गए इस नाटक 
में नाटककार ने पागलों की मनःल्यितियों, उनकी भ्रग्रिमाओं को बहुत ही बारीक 
व विश्वसनीय ढंग तें चित्रित किया है। ऐसी उब्ाा देने वाली स्थितियों का इत्तना 
हैय॑पूर्व॑क नाटकांकत नरेन्द्र मोहन जैसे कतिपय सशक्त कलाकार से ही सभव 
पा । गहराई से देखने पर जो चौंकाने वाला सत्य सामते आता है वह यह कि 
गाटक के पागल पागल नहीं हैं। उनके आपसी संवाद इतने उपयुक्त, संगत व 
मासिक दिखते हैं कि हम सोचने को बाध्य हो जाते हैं कि पागल बने ये लोग हैं 
कौन ? इसी प्रश्न पर थोड़ा और गंभीरता से विचार करने के बाद पूर्व के उस 
प्रश्त का उत्तर भी मिल सकता है कि नरेन्द्र मोहन ने समाव कथा-भूमि बाली दो 
कट्दानियों खोल दो' और ठंडा योश्त' से संकेत-संदर्भ क्‍यों लिए । 
गहून मानवीय संवेदना के सूत्र नाटक के यागलों के बीच किस ढंग से 
सगूफित हैं, यह शूरछू से लेकर अंत तक देखा जा सकता है। नाठक के प्रारंभ में 
ही अंधा पागल गायक व विशरनासह को एक दूसरे को आवाज से परस्पर पहुचान 
लेना विस्मयकारी लगता तो अवश्य है पर ऐसा हैं नहीं। अपनी स्मृत्तियों में जीने 
जाले इन पागलो का अपना वर्तमान ही इन्हें कष्ट या दुःख देता है। समाज की 
यह हकीकत है कि अपने वर्तमान में मिसफिट बैठने वाले लोगों को वह पागल 
करार देता है । एक व्यक्ति का अतीत बह चाहे कितना ही शानदार क्यों न हो, 
उसके भविष्य को अवदेखे समाज को, वर्तमान पर वहु भी आत्मगत बतंभान पर 
बलाघात किए जाते का विरोध न जाने कितने टोबा टेकसिह करते रहे हैं। दर- 
असल , पागल जैसे दिख रहे ये लोग पागल नहीं मिम्नफ़िट करार दिए गए लोग 
है, जिनमें कोई विशनसिह है तो कोई सुराजुद्दीत। वैयक्तिक, मानसिक परिवेश 
में यह बाहरी संक्रेतिक खलल स्थिति की पुरी विडंबनाओों को खोल के रख देता 
है! पृष्ठ !9 पर विशनसिह और अंधे पागल यायक्र के बीच की बातचीत और 
दफेदार---एक का हंस्तक्षेप फिर दफेदार--दो की टिप्पणी बहुत ही व्यंजक है । 
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पाठक से (दर्शक की यहां बात नहीं की जा सकती) यह अवजान नहीं रहता कि 
यह पागलों के बहाने अपागलों के सोच के दिवालिएपन की कहानी है । 

नो मैंस लैंड' में आजादी को एक नए कोणसे फोकस किया गया है। आजादी; 
केसी आजादी, किसके लिए आजादी ? इन प्रश्नों के माध्यम से नाटककार ने मूल 
मे जाकर हमारी सभ्यता पर चोट की है। सहसा लगता है कि यह तो एक 
जादिम अप्रोच है कि (00 गा308 ]800 ज़6 7780७ ००घ४७४८४ आदिम से 
लगने वाले इस अग्नोच के पीछे जिन मासूम तकों को गढ़ा गया है वह हमारे 
निरंतर हिंस्र व मनुष्य होकर भी मनुष्य से दूर होते जाने का साक्षी है। एक 
जगह कुछ 'पागल पात्र इस तरह वात करते दिखते हैं-- 

रामकिशन --पहले स्यालकोट हिंदुस्तान में था। था ने ? 

एंग्लो इंडियन-+-हाँ, था । 

रामकिशन--तों सुन, अब बह पाकिस्तान में है । 

एंग्लो इंडियन --क से ? 

रामकिशन--बस बंसे ही --यह अक्ल से परे की बात है । 

“सचमुच सियासती दांव-पेंच में न पड़ने वाले व्यक्ति के लिए देखते-देखते 
किसी सुल्क का बंट जाना समझ के बाहर की ही बात होती है। 

आजादी या आजादी के तराने गाने वालो को उनकी संपूर्णता में वाठककार 
ने उकेरा है। अपेक्षों से कम कीमत पर हासिल होने वाली आजादी पुत्र: अपना 
मूल्य कैसे उग्राहुती है मौर उसके तराने गाने वालो का ऐसे में क्या हश्न होता 
है--नाटक में बड़े ही सूक्ष्म ढंग से दिखाया गया है । नो मैंस लैंड' में विशनसिह 
की उपस्थिति उसकी खालिस उपस्थिति नहीं है। बह एक व्यक्ति की मौजूदगी 
है-- अपने तमाम खट्टे-्मीठेपन को लेकर जीता हुआ। आजादी के लिए भर- 
मसिटने वाला एक शख्स जिसे हाशिए पर (पागलखाने में) डाल दिया जाता है। 
विशनासिह का हमेशा खड़ा रहना भी समाज की चिताओं में मरे जा रहे एक 
व्यक्ति का 'रेस्टलैसनैस' है। 

“ठंडा गोश्त' का पात्र ईशरसिह जो नाठक में ही रा है, का चरित्राॉकन नाटक- 
कार ने बड़े ही मनोवेज्ञानिक तरीके से किया है। हर जगह लाश देखना व 
गा होने! का मतलब लाश हो जाना' उसकी उसी 'साइके' को दिखाता है, 
जिसमें एक किया हुआ अपराध आदमी का जीवनभर पीछा करता है, एक अर्थ 
में हीरा हमारी आज की भारतीय पीढ़ी है। इस पीढ़ी का कौनसा ऐसा व्यक्ति है 
जो कएमीर या असम के अलगाव के सवाल पर 947 के देश विभाजन की 
मानसिकता के स्तर पर भावुक नहीं हो जाता । 

इन सारे अभिकथ्यों को डॉ० नरेन्द्र मोहन ने जिस फार्म में ठाला है वह बहुत 
ही सशक्त व उपयुक्त है । नाटक में उपरोक्त अर्थ अचावक ही खुलकर सामने 


। 
! 
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नहीं आा जाते । इसलिए एक अनिश्चय का सा वातावरण शूरू से लेकर अंत तक 
नाटक में व्याप्त दिखता है नाटक में कई जगह केवल शेर ही इतने प्रभावशाली 
हैं कि पात्रों के कहने या करने को बहुत कुछ होता ही नहीं। यथा एक जगह सभी 
पायल तू पागल, मैं पागल, हम सब पायत, के सारे लया रहे हैं तथा पृष्ठभूमि में: 
हिंदुल्वान-पाकिस्तान की जावाजें आती है। दादककार ने अपने कौशल से जगह- 
जगह व सिर्फ शात्रों का काम हल्का कर दिया है बल्कि निर्देशों से भरे इस नाटक 
को मंत्रित करते में निर्देशक के लिए करते को बहुत कुछ नही है । 

नाठक में एक और बहुत अच्छा प्रयोग हुआ है। चल रहे दृश्य में से पिछली 
स्मृत्तियों वाले दृश्य को विकालने के लिए ताटकक्ार ने दृश्य को फीज् करने की 
जो पद्धति अपनाई है बह अत्यधिक प्रभावशाली है। हालांकि उत्तरा बाउकर द्वारा 
निदेशित उमराव में स्मृतियों को घृर्त करने की जिस टेकबीक का इस्तेमाल किया 
गया है शायद वह इससे कठिन और अधिक आये का प्रयोग था। बहरहाल, 
ताटक के साथ यह युक्तिधा तो होती ही है कि मंचन के लिए इसका कोई भी 
ड्राफ्ट अंतिम वहीं होता। निर्देशक लेखक की सहमति से कुछ भी जोड़-घटा 
सकता है। 

ताटक में प्रयुक्त गीत इसके रंग महत्त्य को बढ़ते हैं। नाटक की शुरुआत ही 
जिस कविताई धुन में होती है बह बहुत ही अभावकारी है। 'किसकी है हंसी' 
सचमुच नाटक से एक स्तर पर इसी हंसी की तलाश भी जारी रहती है। नेमिचद्र 
जँत नाटक से जिश्च कवितापन की खोज करते हैं, शायद वहु अताकिक नादय- 
विधान व संवादों के वीच सघतता सब कुछ इस नाटक में सहज देखा जा सकता: 
ह्वै। 


कहा जा सकता है कि बह नादक सफल और सार्थक दोतों एक साथ है। 


नाठकों का रंग-धर्म 
“एव कुमार लवलीन 


मरेन्द्र मोहन को लेखन-कार्य यद्यपि बहुत पहले से ही चल रहा है कितु एक' 
नाटककार के रूप में बे हाल के वर्षो सें उभरे हैं। इनके चार माठक सीगधारी, 
कह कबीर सुनो भाई साधो, कलंदर और नो मेंस लैंड सामने आ चुके हैं। उसके 
चारों वाटक प्रकाशन से पूर्व ही चर्चित निर्देशकों के निर्देशन में मंचित किए गए' 
हैं। नाटककार नरेन्द्र मोहन के नाठक मध्ययुगीव, स्वातंत्योत्तर और समकालीन 
परिवेश को स्पर्श करने वाले हैं। 'कहूँ कबीर सुतो भाई साथ्षो' लाहक नप्य- 
कालीत परिवेश में कबीर के व्यक्तित्व एवं कृतित्व को यूगीन धमाज पर घठित 
शबं उसकी उपयोगिता की सार्थकता को ध्वनित करता है! 'कलंदर' नाटक भी' 
मध्यकालीन सामंतीय परिवेश की एक घटना को आधार बनाकर लिखा भया है 
कितु आज के संदर्भ में इसकी उपयोगिता असदिम्ध है। कलंदर मूलत; स्वतेत्रता- 
पूदेक घूमने वाले मुस्लिम दरवेश थे जिनका €ठयोग में तो विश्वास था परंतु 
ईश्वर भक्ति में वे किसी प्रकार के बंधन को स्वीकार करने बाले नहीं थे | अंतिम 
दो नाटक 'सींगधारी' और “नो मेंस लेड' दुगीव परिवेश की रचना है जो 
क्रमशः: वर्तमान राजनीति की श्रष्ट्ता और भारत चिभाजन के समय हुए फदादों 
की सच्ची तस्वीर अस्तुत करते हैं। इसके साथ ही नौ मेंस लैंड में उन शक्तियों 
की ओर ईशारा किया गया हैं जो मानव से उसके सपने और घर छीन लेती हैं 
और मानवीम संबंधों को तोड़कर उसे हैदाव बना देती हैं। हालांकि इस साटक 
की मूल चेतना सक्षादत हसन मंटों की कहानी 'ढोजा देकसिह है परंतु यह 
नाटक इस कहानी का अनुवाद नहीं बल्कि संदर्भ रूप में युहीत है । दूसरी और, 
नरेन्द्र मोहन के ताटक 'कहै कबीर सुनो भाई साधो” से पूर्व कबीर के व्यक्तित्व- 
कृतित्व एवं उसके एरिवेश को आधार बनाकर मंत्रि मधुकर का 'इकतारे की 
आख' भौर भीष्म साहनी का कंबिरा खड़ा बजार में, ये दोनों नाटक लिखे 
जा चुके हैं। मणि मधुकर को तुलना में भीष्म साहनी का नाटक अधिक सशक्त, 
मुगठित, रंग्रमंचीय दुष्ठि से चुस्त, कसा हुआ, बहुस्तरीय और कबीर के जीवन 
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एवं परिवेश को तीज्ता से उभारने में सफल रहा है क्योंकि इसका फलक विस्तृतः 
और अनेक स्तरीय है। मणि मधुकर के नाटक 'इकतारे की भांख' में सामाजिक 
अन्याय एवं विसंगतियों के विरोध में संघर्ष करते वाले कबीर का व्यवितत्व 
भीष्म जी के नाटक में किचित्‌ विस्तार एवं संशोधत के साथ विकसित हुआ है 
जबकि इन दोनों नाटकों की अपेक्षा नरेन्द्र मोहत के नांठक कहै कबीर सुनो भाई 
साधो' में कबीर का व्यक्तित्व और कझतित्व दोनों समाच रूप से अभिव्यक्त होकर 
चरभ तक पहुंचे हैं। इसलिए पूर्व चचित नाटकों का पूर्ण समाहार मरेन्द्र मोहन 
के इस नाटक में हुआ है क्योकि यह कृति कबीर के जीवन के हर पहलू को 
संतुलित दृष्टि से दिखाती है। वाटककार ते अन्यत्र यह स्वीकार भी किया है कि 
झीष्म साहनी के नाटक 'कबिरा खड़ा बजार में रचना के बाद भी उनकी भीतरी 
अनुगंज मोर घेराव को टाल सकने की असमथेता ते ही इस ताटक की रचना 
करवाई है। इस प्रकार नाटककार के चारों वाटकों का कथानक तीन' कालखडों 
में विभवत है और इन्हीं कालखंडों से वाट्यवस्तु का चुनाव कर उन्होंने नाटक के 
ढाते में तत्कालीन परिवेश को इस प्रकार सुनियोजित रूप से पिरोया जिससे 
दोनों यूगों की परिस्थितियां एवं परिवेश का आभाप्त हो जाता है और आज के 
संदर्भ में उपयोगिता भी स्पष्ट हो जाती है। इनके नाठक मंचित होकर प्रशंसित 
भी हुए हैं जिनके पीछे उसकी रंगमंचीय परिकल्पता, वाद्यरचना शेली और 
सचीय व्यवहारों की योजना को मूल कारण स्वीकार किया जा सकता है। 
स्पष्ट है, इनकी ताट्य-रचनाएं इसलिए प्रशंसित और मंचन की दृष्टि से सफल 
हो सकी हैं कि नाटक का विषय और साद्य वस्तु कहीं सीधी तरह और कहीं अर्थ 
भेद से समकालीन परिस्थितियों से साक्षात्कार कराते हैं। वाट्य-रचना की शैली 
एवं शिल्प मए फार्म में ढले हुए हैं जो नए प्रयोग के संकेत हैं। आज मंच पर वही 
नादक मंतित होकर ज्यादा सफल हो रहे हैं जो कथ्य के स्तर पर एकस्तरीय या 
बहुस्तरीय या कमजोर होने के बावजूद शैली भोर शिल्प के स्तर पर नए और 
प्रयोगोन्‍्मुख होते हैं। एक ऐसे लचीले फार्म का प्रयोग, जिससे नाट्य वस्तु और 
ताद्यातुभूति सरलता से दर्शकों तक संप्रेषत हो जाए और नाटकीय संरचना में 
कहीं परिव्तेन न हो, आज के ताठकों की अनिवारयंता बनती जा रही है। यानी, 
जों नाटक रंगमंचीय दृष्टि से सजित हैं वही मंच पर सफल होते हैं। नाहककार 
नरेन्द्र मोहत के सभी घाटक इस स्तर पर बहुत सफल रहे है, यह बात माटक को 
संरचना एवं रंगमंचीय परिकल्पवाओं को देखकर आसानी से कही जा सकती हैं! 
कोई भी नाटक मंच पर तभो सफल माना जाता है जब नाटक का कथ्य सत्य 
मचीय साक्ष्य से बिबित होकर दर्शकों तक बिना किसी बाध्यता के संप्रेषित हो 
जाता है । कहने की आवश्यकता नहीं कि नरेन्द्र मोहन के नाटक मंचीय प्रस्तुति 
को दृ्टि से सफन्न हूँ वर्योकि नाटफ का कच्य दुश्यत्व ग्रहण करता हुआ नाटयानु 
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भृत्ति का संप्रेषण करता है जबकि पात्रों का अभिनय प्री रंगमंचीय दृष्टि से कम 
महत्वपूर्ण नहीं होता । हु 

नाट्यालोचक डॉ० नर नारायण राय की यह स्थापना समर्थित है कि हर 
नाटक अपना रंगमंच साथ लेकर जन्मता है। (रंगशिल्पी मोहन राकेश, पृ०26)। 
अर्थ यह कि नाद्यालेख में उसका दृश्य रूप भी समाविष्ट है। नाटक को दृश्यक्षाष्य 
कहने का यही कारण है कि उसमें काव्यत्व और दृष्यत्व का सम्सिश्रण है । 
इसलिए एक साथ श्रव्य एवं दृश्य की समान अनुभूति देते के कारण नाटक, 
साहित्य की अभ्य विधाओं से अलग है । दूसरी ओर, जो भी नाटक लिबा ज्ञाता 
है वह मंच पर प्रस्तुत होने के लिए ही। इस दृष्टि से यह जावश्यक हो जाता है 
कि उसमें काव्यत्व पक्ष प्रधान और दृश्यत्व पक्ष गौणन हो अर्थात्‌ नादक का 
दृश्य रूप अनिवायें है और इसकी अवहेलना -ताटक को एकांगी बना देती है। 
नाटक दिखाने के लिए होता है, कहने के लिए नहीं और नाटक का अंतिम लक्ष्य 
भी मंच पर प्रस्तुत होना ही है। इसलिए एक नाटककार के लिए नाट्यालेख में 
रगयुक्तियों का संयोजन करना आवश्यक हो जाता है ताकि श्रथ्य भोर दृश्य माध्यम 
का उचित संतुलन बना रहे और नाटक का कथ्यदुश्यत्व ग्रहूण करता जाए | 
नादुयबस्तु को दुश्य में ढालने की प्रक्रिया नाटककार के लिए अनिवाय है। दुश्तरी' 
और, नाटककार जब नाट्य-रचना कर रहा होता है तो उसके मन-मस्तिष्क पर 
उसी प्रकार तादक की समस्त घढनाएं, अभिनय, क्रिया-व्यापार एवं रंगमंचीय 
पश्किल्पता घटित होती है । उसी के अनुरूप नाटककार नाटकीय केथ्य एवं धटठ- 
ताओं को दृश्य रूप में ढालते के लिए मंचीय साक्ष्य का सहारा लेता है । नाटक के 
वातावरण के अनुसार दृश्यबंध, नाटकीय दृश्य सज्जा और दुश्य के अनुत्तार तदनु- 
रूप अभिनय निर्देश, रंग मिर्देश, बिबर एवं रंगशिल्प की योजता भी करता है। 
इसलिए नाटक का पहला निर्देशक स्त्रयं ताटककार ही होता है जिसके मानस-पटल 
एर उस नॉटक का मंचन होता है । यही नाठक का आंतरिक रंगमंच है । नाठक 
के ये सारे तत्व मिलकर ही किसी नाटक को पुणं दृश्यत्व प्रदान करते हैं। सारत. 
प्रत्येक नाटक अपना रंगमंच साथ लेकर सुजित होता है और वाटककार की 
मचीय परिकल्पना भी कंथ्य को दृश्यत्व देने में सहायक होती है । 

इन तमाम बिंदुओं के आलोक में कहा जा सकता हैं कि नरेद्ध मोहन के 
नाठकों में दृश्यत्व की प्रधानता और मंचीय साक्ष्य से बिबित होते कथ्य सत्य के 
दश्य रूप में ढलते जाने के कारण यूरी तरह से अपनी रंगमंचीयता झौर र॑गमंत्रीय 
सार्थकता सावित करते है। रंगमंचीयता की व्यावहारिक और सैद्धांतिक दुष्टि को 
सामने रखकर उन्होंने नाट्य-रचनाएं की हैं, इसलिए इनके ताठक रंगमंच से 
जुड़ते हैं। हालांकि दृश्यत्व के तत्त्व इतके आरंभिक दो नाटकों में कुछ कमजोर हैँ 
पर तीसरे नाटक में बह क्रमश' प्रचर हो गया है। इसके पीछे नाठककार को- 
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'निर्देशकों के साथ की गई बैठकें, पूर्वाध्यास के समय उत्पल्त कठिवाइयां और उन 
कठिनाइयों को निर्देशकीय सलाह से दूर की सहज प्रवृत्ति ही दृष्टिगत होती है। 
किसु यहीं आकर नाटककार नरेन्द्र मोहन अपने ताटकों को रंगर्भंच के अनुसार 
डालने की कोशिश से बंध जाते हैं। अगर नाटककारों ने अपने नाटक के अनुसार 
रगमंच को ढाला होता तो निश्चय ही उसका स्वरूप कुछ और होता लेकिन यह्‌ 
भी उतना ही सत्य है कि मिर्देशकीय सुझाव एवं परिकल्पना से नाटकों के भीतर 
मौजूद उसका आंतरिक रंगमच खुलता है । इसलिए निर्देशकीय सलाह में नाटक 
में दृश्यत्व उभारते के लिए यथावसर परिवर्तत आवश्यक है । अगर ऐसा नही 
होता तो मोहन राकेश जैसे नाटककार को भी निर्देशक श्यामातंव जालान की 
सलाह से अपने नाट्यालेख में अपेक्षित सुधार नहीं करना पड़ता । रंगमंत्र नाटक 
से बाहुर नहीं होता है और न हो सकता है। प्रत्येक नाटक का रंगमंच उप्तके अदर 
होता है, आलेख की योजनाओं में दृश्यत्व छिपा होता है। रंगरंच्र को नाटक से 
बाहुर तलाश कर नाट्य-रचता करनेवाले ताटककारों के नाटक दृश्यत्व के स्तर 
पर इसी कारण लड़खड़ा जाते हैं। नरेन्द्र मोहन इस दोष से बचे हैं और उन्होने 
साटक में दुश्यस्व की संभावनाओं को पहले से महसूस किया है। इसलिए कथ्य 
को दृश्यत्व प्रदान करने की प्रक्रिया में वे अपेक्षित सतकता का परिचय देते है। 
अभिनय निर्देश, रंग निर्देश एवं कहीं-कहीं दृश्य सज्जा के संकेतों का अभाव प्राय: 
इनके सभी वाटकों में देखा जा सकता है जिससे उतका रंगमंचीय सोच उजागर 
नही हो पाया है कितु यह अभाव इनकी नाट्य-रचना की सीमा नही बसी है। 
इससे नाटकीय अर्थ एवं ताट्यानुभूति का सप्रेषण चुंकि कहीं बाधित नहीं होता, 
इसलिए मंचीय फ्रस्तुति की दृष्टि से इनकी सफलता असंदिग्ध है। प्रत्येक नादय- 
रखना को अंतिम परिणति मंच पर प्रस्तुत होकर रंगमंचीय सार्थकृता पाना होता 
है और इसमें दो राय नहीं कि नाटककार नरेन्द्र मोहन की नादठ्यरचनाए 
रगमंचीय हैं । 

मंच वह स्थल है जहां नाटक अपना मूर्ते स्वरूप ग्रहण करता है और दृषय रूप 
में प्रस्तुत होता है। नःट्यालेख में दृश्यत्व की संभावनाएं अमृत रूप में होती है जो 
प्रस्तुति के समय दुश्यबंध, प्रतीक एवं उपकरण, अभिनय, क्रिया-व्यापार एवं 
स॒वाद आदि की सहायता से दृश्यत्व ग्रहण करती है। कथ्य की दुष्यत्व प्रदान 
करने के लिए अथवा कहें कि अपने नाटकों को रंगमंचीय बनाने के लिए नरेन्द्र 
'मोहन ते उन सारे घटकों का सार्थक विधान किया है जो नाट्य-रचना के अनिवाय 
तत्व के रूप में स्वीकृत हैं । नरेन्द्र मोहन के प्रथम दो नाटक 'सींगधारी' और 
'कहै कवीर सुनो भाई साथो' दृश्यों की बहुलता और घटनाओं के बहुआयामी 
होते के कारण संरचनात्मक दृष्टि से जटिल हैं। कहै कबीर सुनो भाई साधो का 
ढाचा घटतात्मक है और संरचना की दृष्टि से यह पंद्रह दुश्यों में विभाजित है। 
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बीच-बीच में अंतराल द्वारा गायक-यायिका का प्रवेश भी है। सींगधारी नाटक 
आठ दृश्यों में विभक्त है और प्रत्येक दुश्य एक दूसरे से अलग कितु घठनाओं की 
दुष्टिसे परस्पर संबद्ध है। इस नाटक की मूल घठना नेता से संबंधित है और बाकी 
बघटताएं इसी एक घटना की पुष्टि करती हैं | सींगधारी नाटक में चार कथापूत्र 
और घटनाओं के कई आयाम हैं। शालू की त्रासदी फ्लैश बैंक हारा प्रस्तुत 
की गई है और शेष तीन कथा प्रसंग जो क्रमश: सींगधारी राजा और नाई, सींगधारी 
नेता और शिव तथा भोला और संतों से संबंधित हैं, वह सीधी तरह मच पर 
प्रस्तुत होते हैं। नाटक का कथ्य सींगधारी मेता और शिव को घटना से संबधित्त 
है। शेष सभी घठताएं इसका समर्थन करती हुई कथ्य सप्रेषण में सहायक्त है 
क्योकि वाटक की तमाम घटनाओं का मूल उत्स यही घटना है और सभी 
घटनाएं इसी से संबंधित हैँ। चार कथासूत्रों के चलते घटवाओं की बहुलता था 
गई है यद्यपि वे प्रकारांतर से कथ्य को ही ध्वनित करते हैं। दूसरी ओर, नाठक- 
कार का 'कहै कबीर सुनो भाई स्ाधो' नाटक कबीर के जीवन एवं परिवेश को 
व्याख्यायित करता है और समकालीन, सामाजिक, राजनीतिक व धामिक जधी 
युगीम समस्याओं से इसके मूल भाव को जोड़ता है | मध्यकालीन एवं समकालीन 
जीवन की विसंगतियों, धामिक असहिष्णुता, कट्टरता एवं सामाजिक भेद भाव को 
एक साथ रेखांकित करने वाला यह नाटक अपने यूगीन संदर्भ में क्री अपनी उत्तनी 
ही स्ार्थंकता सिद्ध करता है। तत्कालीन धार्मिक एवं राजनीतिक परिस्थितियां इस 
तरह पाबंडियों एवं धर्म के ठेकेदारों से घिरी हुई थीं कि सारा समाज वर्ग भेद, 
असमानता, अस्पृश्यता एवं जाति-पांति के क्षुद्र विचारों से आक्रांत था। इ्न्ह्दी 
असभानताओं, मूल्यविहोन सामाजिकताओं के बीच कबीर का आविर्भाव हुआ 
जिन्होंने अपने क्रांतिकारी व्यक्तित्व और सरस दोहों में इत विषमत्ाओं को 
पिरोकर अपने मन के तिएछल उदगारों द्वारा इसका खुलेआम प्रतिकार किया। 
इसलिए नाटक की मूल घटना कबीर के व्यक्तित्व के आसपास ही घूमती है। 
समग्रत: इस नाटक में कबीर के परिवेश और उनके कृतिकार व्यक्तित्व को 
उभारा गया है। ताटक का कथ्य तत्कालीन सामाजिक भेदभाव, धार्मिक संकीर्णता 
एव बर्ग को स्पष्ट करना है । 

सींगधारी नाटक में कथावस्तु के दो आयाम हैं। राजनीति और नेता की कथा 
के साथ ही आनुषंगिक रूप से सींगधारी राजा और नाई की कथा भी कुछ दूर दक 
साथ चलती है। इसलिए इन कथासूत्रों से वर्तमान राजनीति और राजनेताओं की 
पाशविक प्रवृत्तियों को दृश्यत्व मिला है। नाटक का केंथ्य समसामयिक राज- 
नीतिक छल-कपट, प्रपंच, भ्रष्ट नेताओं के साथ मध्यवर्ग के लोगी की साझ्षेदारी 
भौर राजनीति की इस अथाह खाई में डूबते आस आदमी को स्पष्ट व्याख्या है । 
नाटक के मारंभ का गीत इसी आशय की पुष्टि करता है जबकि बाद में आए 
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गीत भी दृश्य बिब बनाने में सहायक हुए हैं। वेताओं की स्वार्थाघता, उसके 
भीतर छुपा उसका घिनौना एवं विकृत कूप, उनके इशारे पर आतंकब्रादियों का 
उपद्रव, लोगों की हत्याएं और निर्दोष नागरिकों को अपने जाल में फंसाकर उस 
पर झूठे आरोप लगाकर परेशान करने की साजिश इस नाटक का कथ्य है। पत्र- 
कार शिव का इस सड़े माहौल एवं मेताओं के प्रति वितृष्णा का भाव स्वाभाविक 
है कितु राजनीति के मजबूत शिकजे से वहु बच नहीं पाता । सींगधारी बाटक 
नेताओं के इसी भुखोटाधर्मी चरित्र को नंगा करता है। अपने इसी चरित्र के कारण 
तेता सींभधारी है, जो सत्ता से जुड़े ऐसे सभी नेताओं की चारित्रिक पहचान है । 
यह यथार्थ की विडंबना और चासदी है। नादूय प्रस्तुति के बाद यह नाटक कई 
प्रशण खड़े करता है। ऐसा क्‍यों होता है कि कोई यदि राजनेताओं का भीतरी 
चरित्र जान लेता है तो बह पुलिस की मुझभेड़ में गोली से मारा जाता है अथवा 
आतंकवादियों द्वारा मरवा दिया जाता है या शांति मार्ग में भगदड़ होने से कुचल 
कर मर जाता है। 'कहै कबीर सुनो भाई साधो' नाटक के कथ्य को रंग रचना के 
रूप में ढालने के लिए नाटककार ने तत्कालीन परिवेश और उसके अनुसार घट- 
नाओं का संयोजन एवं पात्रों का चुनाव किया । नाटक के पात्र इतिहास के जीते- 
जागते पात्र हैं ओर वे नाटककार की दी हुई जिंदगी जीते हुए भी अपनी पारि- 
वेशिक विसंगतियों से लडने वाले मस्तमौला एवं जुझारू पात्र हैं। कवीर और 
नाठक के अन्य सभी पात्र अपने परिवेश की जिंदगी जीते हैं। नाटककार की दी 
हुईं जिंदगी जीने के लिए वे बाध्य नहीं हैं क्योंकि नाटक का परिवेश और घटना 
दोनों ही मध्ययुगीन हैं । 
रंगमंचीय दृष्टि से ये दोनों नाटक बहुत सफल नहीं हैं। दोनों नाटकों में 

घटनाओं की बहुलता और एकाधिक कथा असंगों का साथ-साथ चलना नाटक के 
कथ्य को प्रभावित करता है। इस दोनों ही नाटकों में कुछ कमजोरियां समान हैं 
जो रंग्मंचीय दृष्टि से घातक हैं। 'सींगधारी' वाटक में चार कथासूतर और लगभग 
इतनी ही घटनाएं चित्रित है तो 'कहै कबीर सुनो भाई साधों' नाटक में भी घट- 
ताथों के कई आयाम हैं जिनसे कबीर के व्यक्तित्व को तो समर्थंन मिलता है पर 
प्रभाव खंडित होता है । इस नाटक की समस्त घटनाएँ बाजार, कबीर के घर, 

गगा का किनारा और दरबार जादि जगहों में घटित होती हैं। सींगधारी नाटक 
में भी दृश्यों का वैविध्य बता रहता है ! बार-बार घटनाओं के परिवर्तन से दृश्यत्व 
बाधित हुआ है। दोनों नाटकों में आए प्रसंग अनावश्यक तो नहीं हैं कितु कथानक 
के विखराव एवं एकाधिक घटताओं के कारण बार-बार दृश्य परिवर्तत से नाटकीय 
कसाव का ढीलापन आश्यंत महसूस होता है। इसलिए नाटय प्रस्तुति में अपेक्षित 
सत्तकता की जरूरत है। 'कह्दै कबीर सुनो भाई साधो' नाटक पंद्रह दृश्यों में विभा- 
जित होने जौर घटनाओं को बहुलता से परस्पर भसंबद्ध हो जाते हैं क्योंकि एक 
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दृश्य की घटना बाजार में घटती है तो अगला दृश्य कबीर के घर में । फिर भी 
दोनों नाटकों में एक सभान लयात्मकता है जिससे नाट्यानुभूति का संप्रेषण बाधित 
सही हुआ है कितु दृश्यों को कम कर एकाधिक घटनाएं एक ही दृश्य में दिखाई 
जाती तो माठक का स्वरूप कुछ और होता एवं उसकी संरचना भी भिन्न होती । 
दोनों नाटकों की घटनाओं को दृश्यत्व देते के लिए नाटककार ने मंच्रीय निर्देश 
दुश्यन्सज्जा, अभिनय संकेत एवं मंचीय व्यवहारों का परिचय दिया है। 'कहै 
कबीर सुनो भाई साधो' नाटक का कार्य-व्यापार दो स्तरों पर चलता है! पहला 
गायक-गायिका और उनके साथ के लोगों को क्रिया और दूसरा, कबीर गौर उनके 
जीवन से जुड़े लोगों के कार्य-व्यापारों द्वारा। निर्देशकीय हस्तक्षेप के कारण इस 
नाठक में गायक-गायिका तीन बार सामने आते है जो नाटकीय कथ्य को साथ 
लेकर आगे बढ़ते हैं। इसलिए इस प्रकरण की योजना साभ्िप्राय है। इसी तरह 
सीगधारी नाटक में भी कई स्तरों पर कार्य-व्यापार संपादित होता है ! दोनों नाटकों 
से धवनि प्रभाव, प्रकाश व्यवस्था, संगीत योजना, क्रिया-व्यापार एवं रग-निर्देश 
अधिक प्रबल हैं जिनसे नाटक का दृश्यत्व पक्ष मजबूत हुआ है। 

सींगधारी' नाठक में चुनाव के लिए पार्टी का दफ्तर, साहुकार का घर, 
बिमल का धर, अदालत आदि सभी दृश्यों में कहीं-त-कहीं कमरे की दीवारे अवश्य 
है। इसलिए बाक्स स्टेज इस नाटक का सहायक मंच विधान है जिससे घर, दफ्तर 
और अंतिम में अदालत का काम भी लिया जा सकता है। 'कहै कबीर सुनो भाई 
साधरो' दृश्यबंध वाला नाटक है ही नहीं, केवल संबद्ध दृश्यों को प्रतीकोपकरणों 
द्वारा संकेतित किया जा सकता है। क्रिया-व्यापार द्वारा मंच पर जो प्रदर्शित होता 
है वह भी नाटक के कथ्य की पुष्टि करता है और दृश्यत्व में सहायक होता है। 
कोई भी प्रसंग अथवा दृश्य नाट्यवस्तु से बाहर नहीं । अतः प्रस्तुति के समय वही 
दृश्यमान होता है जो नाटक का आलेख कहता है। दृश्य-सज्जा के निर्देश यद्यपि 
दोमों नाटकों के मुख्य-मुख्य दृश्यों में दिए गए हैं फिर भी ध्वनि एवं संगीत का 
दुधय एवं घटना के अनुसार इस तरह सार्थक उपयोग किया गया है कि अदृश्य 
भाव भी उससे विबित हो जाते हैं। घोड़े के टप-टप के ध्वति प्रभाव से घोड़े के 
दौड़ने का और अदालत में मिल मालिक, जमींदार कौर साहुकार की छाथाएं एक 
वर्ग विशेष के लोगों का राजनीति, न्याय एवं शासन से मिलकर जनब-जीवन में 
प्रवेश करने का संकेत है। ध्वनि-प्रभाव द्वारा इस नाटक में बहुत कुछ कहा गया 
है। अंधेरे में दूर कहीं गोली चलने की आवाज, चीखें, सन्‍्नाटा, बुटों की आवाज 
भर विद्वपता पूर्वक हंसी की आवाज आदि जैसे ध्वनि-प्रभाव से आतंकवादियों द्वारा 
नेताओं के इशारे पर हत्या करते, जन-सामात्य में फली वहशत एवं अमानवीयता 
के भाव के साथ ही तेताओं की घटिया तथा चिनौनी प्रवत्तियों का पर्दाफाश होता 
है। कानन एबं राजनीति की सांठ-गांठ और समाप्तप्राय दूरी को जब और ने 
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के बीच प्रकाश की कौंध से दर्शाया गया है। नाठकों में ध्वनि एवं प्रकाश के अलावा 
दृश्य-सज्जा एवं क्रिया-व्यापार के जो निर्देश हैं उससे कथ्य दुश्यत्व प्रहण करता 
जाता है। दोनों नाटकों का संभीत पक्ष भी कम भहत्त्वपर्ण नहीं । एक ओर जहा 
दोहों की संगीतात्मक अभिव्यक्ति से कबीर का अवखड़, जुश्ारू और क्रांतिकारी 
व्यक्तित्व उन्नरदा है वही सींगधारी नाटक में गीतों द्वारा बतंमान राजनीति का 
स्वरूप स्पष्ट होता है। कबीर के संवादों से जहां तत्कालीन बिसंगतियाँ तीव्रता से 
व्यक्त होती हैं वहीं गायक-नायिका के पदों एवं कबीर के दोहो से उस सभय का 
परिवेश एवं परिस्थिति स्पष्ट हो जाती है । इसलिए रंगमंचीय दुष्टि से दोनों वाट को 
के गीत एवं संवाद भी माटकीय संरचना का अनिवार्य हिस्सा है जो दृश्यत्व को 
उभारते हैं। मंच पर दोनों ही नाटक इन्हीं मंचीय व्यवहारों, रंग निर्देशों, सवाद 
एवं ध्वनि-प्रकाश व्यवस्या के साथ ही क्रिया-व्यापारों द्वारा वृश्यत्व की ओर 
अग्रसर होता है । 

शेष दोनों नाटक 'कलंदर' और 'नो मैंत लेंड' रंगमंचीय दृष्टि से बहुत सफल' 
हैं। तो मैंस लेंड मांटककार नरेंद्र मोहन की प्रौढ़तस ताट्यक्ृति है और इसमे 
रंगमंचीय संभावनाएं इतनी प्रखर हैं कि पूरा नाटक बकवास जैसा लगने के बाव- 
जूद सूक्ष्म रूप से नाटयार्थ और नाट्य वस्तु को ध्वनित करता है। तो मैंस लेड' 
भारत और पाकिस्तान के बीच की बह खाली और बंजर भूमि है जहां लोग नहीं 
रहते । कलंदर नाटक मध्यकालीन भारतीय मुस्लिम परिवेश के कलंदरों के 
उत्थाय-पतन और उनकी जीवनगाथा से संबंधित है! तत्कालीन परिस्थितियों में 
कलंदरो की दुर्गंति और शासन द्वारा उन्हें प्रताड़ित किया जाता शर्मनाक घटना 
क रूप में प्रसिद्ध है। प्रत्यक्षतः यह नाठक तेरहवी शदी के दरवेशों का दस्तावेज है, 
इसलिए कथ्य की दृष्टि से यह दया और चौंकाने वाला प्रयोग है दो उसको खस्ता 
हाल स्थिति और फकीरी जिदगी के अलावा उनकी धर्म विरोधी सच्ची ऋंतिकारी 
भावता को स्पष्ट करता है। कलंदर सूलततः फकीर थे जो अपने स्वभाव की 
अव्खड़ता, मस्तमौला और ऋांतिकारी व्यक्तित्व के कारण, सच्ची राह पर निडर 
होकर चलने और हर स्थिति में विद्रोह करने के कारण ख्यात थे। कलंदरों की 
सामाजिक, धार्मिक एवं राजनीतिक परिस्थितियों के उदय और अस्त की कथा 
का वाटकीय उंथोजन इस नाटक में प्रस्तुत है । कलंदरों को यदि आम आदमी का 
प्रतीक भान लें तो यह वाटक समकालीन जीवन को अंधी दौड़ की सूक्ष्म प्रस्तुति 
भी है । सच्चाई के समर्थक और अपने उसूलों के लिए लड़ते वाले उस कलदरों में 
आज के आदमी का रूप भी देख जा सकता है। नाटक की भूमिका से नादुथ-रचना 
की जो पृष्ठभूमि उभरती है उससे नाठय प्रस्तुति को वल मिलता है और नाटक 
की घटनाओं का पूर्वाभास भी । 

नो मैंद लैंड' ताठक मूलतः भारव विभाजन के समय हुई उन बमानवीय 
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घटमाओं की व्याख्या करता है जो अब इतिहास बन चुकी हैं। यह नाटक भारत 
विभाजन के बाद लाखों लोगों के साथ हुए हादसे को दृश्य रूप में दिखाता है। 
क्रर राजनीतिक साजिशों के तहत आम लोगों के जीवन में हुई इस असामान्य हल- 
चल ने उनके अस्तित्व को झकझोर दिया । दोनों देशों की सरकारों द्वारा लोगों का 
आपसी आदान-ग्रदान और परसुपर कटे हुए मानवीय संबंध ने आम आदमी के 
व्यवहारों और मनोदशाओं को भीतर तक अद्वंतुलित कर दिया। दोनों नाटकों को 
शगमंचीय स्तर प्र सफल बनाते के लिए आवश्यक मचीय निर्देश एवं क्रिया- 
व्यापारों के सकेत द्ष्टव्य हैं। सीगधारी' और “कहै कबीर सुतदो भाई साधो 
नाटकों की अपेक्षा इन दोनों नाटकों में नाटककार की रंगमंदीय परिकल्पना और 
मचीय व्यवहारों के साथ दृश्य-सज्जा एवं दृश्यवंध की अधिक गहरी पहचान 
मिलती है। नाटकों की घटताएं मंचीय साक्ष्य से दृश्यत्व ग्रहण करती है। सं रचना- 
त्मक दृष्टि से दोनों ताटक क्रमशः दस दुश्यों एवं पांच दुष्यों में विभकत हैं और 
प्रत्येक दृश्य की घटनाएं एक-दूसरे से संवद्ध हैं। कलंदर ताटक में कलंदरों की 
कथनी और करनी (संवाद और क्रिया) दोनों में अद्भुत सामंजस्य हैं जबकि 'नो 
मैंत्त लैंड' मे संवादों का दृश्यत्व से कोई संबंध दृष्टिगत नहीं होता है क्योंकि पात्रों 
का एकालाप, परस्पर असंबद्ध उलजुलूल संवादों से यह नाटक भरा पड़ा है कित्त्‌ 
सूक्ष्म रूप से इन्हीं संवादों में कही-कहीं नाटक का कथ्य भी व्यजित हो जाता है। 
इसलिए यह ताठक विसगत नाट्य की अनुभूति देने के कारण एब्सडे नाटक जेँसी 
रचता है। इस नाटक के दृश्य में मंच के मध्य एक पेड़ की उपस्थिति आवश्यक है 
जिसके आसपास पागल अपनी हरकतों और भावों से ताटकोय त्रासदी को प्रकट क रते 
है। माटक के दुश्यबंध से दृश्यस्व को बल मिला है। ध्वत्ति एवं संगीत की योजना 
दोनों नाठकों में है और प्रकाश एवं दृश्य सज्जा के कहीं-कहीं निर्देश भी | इस 
प्रकार चारों नाटकों की दृश्यत्व प्रक्रिया को देखते हुए कहा जा सकता है कि नरेन्द्र 
मोहन के सभी नाटक रंगमंचीय दृष्टि से सफल हैं। उनके सभी ताठकों में दृश्यो 
एब घटनाओं की बहुलता देखी जा सकती है और ध्वनि एवं संगीत की अनिवायंत्ता 
भी इनके ताटकों को रंगमंचीयता से जोड़ती है । नाटककार के मंचीय निर्देशों 
तथा रंगमंचीय कौशल एवं परिकल्पनाओं से नाटक का कथ्य सत्य दृश्यत्व ग्रहण 
करता है और यही नाटक की अंतिम परिणति भी हैं। रंगमंचीय दृष्टि से नरेन्द्र 
मोहच के सभी नाटक सफल हैं और इनकी सफलता नाटकों के आँतरिक रंगमच, 
नाटकीय रंग युक्तियों और रंगधमिता में निहित है। 

नाठक की प्रस्तुत्ति को सफल बनाने, नाटक के अमूर्त भावों को मूर्त रूप देते 
और साटकीय कार्य-व्यापार संपादित करने में पात्रों की भूमिका महत्त्वपुर्ण है । 
नाठक में ऐसे बहुत से अमूर्त भाव होते हैं जिल्हें अभिनेता अपने अभिनय द्वारा ही 
प्रकट कर सकता है। ताटक के कथ्य को दुश्यत्व प्रदाव कर चरम तक ले जाने मे, 
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नॉटकीय घटनाओं की दृश्य अभिव्यक्ति करते और नाटकीय सुक्ष्म अर्थों को खोलने 
में पात्रों का अभिनय बहुत सहायक होता है । इसी कारण नाटक की रंगमंत्रीय 
सफलता या असफलता का अधिकांश श्रेय अभिनेताओं को चला जाता है। नरेस्द्र 
मोहन के चारों नाठकों में पान्नों की अभिवय क्षमता की एक तरह से परीक्षा हो 
जाती है। नाटक की सरचता जटिल होने और नाठक का अथे कई स्तरों पर चल्लने 
के कारण अभिनय द्वारा ही नाटक का कथ्य स्पष्ट होता है । मंचीय क्रिया-व्यार्र 
और कार्य-व्यापार का सबसे आवश्यक तत्त्व अभिनय ही है। नाटककार शब्दों के 
द्वारा अपनी नाट्य-रचना करता है और पात्र नाटककार द्वारा लिखित संवादो 
और रंग निर्देशों को अपने अभिनय द्वारा अक्षरण: प्रस्तुत करता है । वह नाटककार 
द्वारा सूजित पात्र की भूमिका कर उन्हीं संवादों और रंग संकेतों को सूर्त छप देकर 
जीव॑त् बनाता है। अभिनेता सि्फे अभिनय ही नहीं करता अपितु उसे अपनों 
योग्यतामुसार अभिनीत भी करता है | इसलिए अभिनेता मंच का वहू क्रियाशील 
पात्र होता है जो नाटककार के दिए रंग निर्देशों का पालन करते हुए दुश्य एवं श्रव्य 
भाध्यमों से नाटक में जाम डाज्नता है। नाटक के पात्र अपनी आंगिक एवं वाचिक 
न्रेष्टाओं, वेश-भुषा, भाव, मुद्रा ओर लय का ऐसा संयोजन करते हैं जिससे नाट्य- 
वस्तु, नाटकीय घटना एवं कथ्य मंच पर दृश्यता ग्रहण करती है । इसलिए रंगमच॒ 
पर पात्रों का अभिनय नाठकीय सफलता की क्‌जी है । नरेन्द्र मोहन के सभी नाठकों 
को अ्रद्यांत देखते के बाव स्पष्ट होता है कि पान्नों की भीड़ इनके नाटकों की 
प्रधान युकित है । सींगधारी नाटक में तेईस पात्रों की भूमिका रखी गई है जो घटवा- 
नुसार एकाधिक चरिन्नों का निर्वाह भी करते हैं। इस नाटक के मूल पाञ्र मेता, 
पत्रकार शिव और प्यारेलाल हैं जिसमें प्यारेलाल को भूमिका आाश्यंत है। अभि- 
नय की दृष्टि से सींगधारी ताटक के नेता और पत्रकार शिव की भूमिका नाद्यार्थ 
से संबंधित होने के कारण कुछ अहम्‌ हो जाती है। नेता का स्वभाव, उसको हसी, 
बोलने का ढग ओर सांत्वना भरे शब्दों में पृचकारने का अंदाज नेता की भूमिका 
मे आए अभिनेता के लिए आवश्यक है जबकि साम्राजिक विसंगतियों और नेता के 
प्रति वितृष्णा का भाव लिए समाज के बारे में चितित शिव का अभिनय भी अपनी 
विद्रोहात्मक अभिव्यक्ति के कारण गंभीर हो जाता है। नाटक के शैष पात्रो के 
अभिनय के लिए आवश्यक अभिनय संकेत रंग निदेश एवं क्रिया-ध्यायार संबधी 
निर्देश दिए गए हैँ। निर्देशों के अनुसार अभिनय सफल है, अतः नाटक की सफ- 
लता भीो तय है। 

कद कबीर सुनो भाई साधो' कबीर के व्यक्तित्व एवं परिवेश से संबंधित है । 
सारी वाटकीय घटना, कथ्य और क्रिया-व्यॉवार कबीर के आसपास ही घूमते है । 
स्पष्ठ है, नाटक में कबीर का व्यक्तित्व प्रधान होगा । कबीर की भूमिका कर रहे 
अभिनेता के लिए कबीर की तरह विद्रोही, अक्खड़, क्रांतिकारी एवं मस्तमौला 
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व्यक्तितत्व, समाज की हर बुराई के प्रति विरोध करने की उत्कंठा और अन्याय एच 
विसंगतियों को देखकर अनायास ही मुंह से दोहे निकल जाने की स्वतः स्फूत॑ एव 
सहज प्रवृत्ति का गुण अपेक्षित है । कहीं भी अधिनय की गलती नाठकीय कश्य 
एब कबीर के व्यक्ष्तित्व को प्रभावित कर सकती है। अत: कबीर दी भूमिका की 
सफलता उनके व्यक्तित्व के पूर्ण अंगीकार में निहित है। इस नाठक भें चौतीस 
पात्रों को भूमिका दी गई है जिसे हलके वेश परिवर्तन द्वारा सोलह पात्रों की मदद 
से मंचित किया जा सकता है। इतने पात्रों की भूमिकाओं से अभिनय का अवसर 
निकाल पाना कुछ कठिन सा है। कबीर जौर लोई की भूमिका कर रहे पात्र किसी 
दूधरी भूमिका में नहीं उत्तरते । सभी पात्रों के अभिनय के लिए अभिनय संकेत दिए 
गए हैं। क्रोध एवं दुख, चेहरे पर निद्वंद्वता एवं अंतद्ृद्ध, दहुशत के भाष आदि जैस 
आतरिक भाव की परिणति पात्र अपने अभिनय से कर सकते हैं। इसके अलावा 
कई और अमूत भावों के सकेत है जो अभिनय द्वारा ही व्यक्त हो सकते हैं जिनमे 
कीतवाल का हंसते-हंसते अचानक गंभीर हो जाना, सिकंदर लोदी की आवाज में 
स्वाभाविक कठोरता, दहशत से बिजली खाँ के मुंह से बोल न फूटता, तीर और 
नीम! की बेचैनी, मुद्राओ से बातचीत का अंदाज और लोई के जेहन में कुछ कौंधना 
जो उसकी भाव मुद्रा से झलकने लगता है, इत्यादि जैसे अभिनय संकेत वाटक के 
अभिनय पक्ष को मजबूत आधार देते हैं। ऐसे अभिनय सहज भी है और पात्रों के 
लिए स्वाभाविक एवं अपेक्षित भी । अभिनय पक्ष को सबल बनाने के लिए क्रिया- 
व्यापार की योजना नाटककार की अन्य युक्ति है जिससे भाव एवं अभिनय पुष्ट 
हुआ है। संपूर्ण नाटक में एकाध दृश्यों को छोड़कर बोधत और बिजली छा 
हमेशा कबीर के साथ सत्संग में रहते हैं। अतः कबीर के प्रभाव से उनके व्यक्तित्व 
एवं अभिनय में वैसा ही स्वाभाविक गुण आवश्यक है। इसलिए रंगमंचीयता एव 
अभिनय की दृष्टि से यह नाटक प्रभावी एवं सफल है। 

'कलंदर' नाटक घूंकि तेरहवीं शतात्दी के एक खास किस्म के फकीरों के जीवन 
से संबंधित है, अतः अभिनय में उनकी तरह का भस्तमोलापत, फक्कड़, अंक्खड़ 
मिजाज, क्रांतिकारी, विद्रोही एवं जिदगी जीने का एक अलग अदाज का अश 
आता बावश्यक है। इस ताटक का केंद्रीय पात्र हमीद है जिसमें कलंदरो जैसी 
विद्रोही प्रवृत्ति, सच्चाई के लिए मर मिटने का जोश, दबंग तथा शांत व्यक्तित्व 
का पूर्ण समाहार है। अन्य कई पात्रों में बुद्धू, संवेदी मौला, तुराब और अबू बक्त 
तूसी का अभिनय भी नाटक में महत्त्वपूर्ण अथ रखता है। इंस नाटक में बुद्ध न 
सूत्रघार है और न विदूषक ही। अतः; उसका अभिनय इन दोनों चरित्रों के सध्य 
विकसित हुआ है जो नाटकोय कर्थो कों खोलने मे सहायक है। नाटक में कुल 
चौबीस पात्रों की भूमिका दी गई है कितु मंद पर यह नाटक सत्रह पात्रों द्वारा भी 
मअचित हो सकता है | प्रत्येक कलंदर की भूमिका कर रहे पात्र की वेश-भूषा एवं 
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अभिनय्र में फकीरी अंदाज, संवाद बोलते में उर्दू फ़ारसी के शब्दों का सही उच्चा- 
रण और कार्य-ब्णपार संपादित करने में एक अद्भूत लगनशीलता अपेक्षित है। 
मीदी मौला और हमीद का चरित्र इस नाटक में विशिष्ट है और अन्य पात्रों का 
अधशितय भो भूमिका के अनुसार कम महत्त्वपूर्ण नहीं। अभिनय की दृष्टि से 
नाठक का प्रत्येक पात्र सफल भूमिका कर सकता है क्योंकि अभिनय की जटिलताए 
हों हे । 

ने मैंस लैंड' नाटक पागलखाने से शुरू होकर वहीं विस्तार पाता है। 
विशनर्शिह्द, भजनसिह, सिराजुद्दीन और हीरा जैसे पात्रों का अभिनय जरूर जटिल 
है कितु अभिनेता अपने प्रयासों से भूमिका के अनुरूप अभिनय को ढाल सकते है। 
पूरे नाटक में पागलों का वातावरण प्रबल है। अभिनय कर रहे पात्रों के लिए उसी 
के अनुरूप कार्य संपादित करना, बोलते-बीलते बहुक जाना और पागलों जैसी हर- 
करते कऋरमा, ऊटपटांग बातें करना और कारये करते-करते पेड़ पर चढ़ जाना--- 
यानी, पागलों को सारी हरकतें जरूरी हों जाती हैं क्योंकि पागलपत के इत्ती 
अभिनय से नाटक का अर्थ और कथ्य व्यंजना के स्तर पर सप्रेषित होता है और 
कंथ्य के अनुरूप वातावरण का निर्माण हो पाता है। पागलों के असंबद्ध आलापो 
मौर हरकतों से ही नाट्यार्थ खुलता है और नाठकोय घटनाएं आगे बढ़ती है । 
पागलों की भाषा मूलतः हरकतों की भाषा होती है। बत: उसका अभिनय उसकी 
हरकतों में निहित है । नाटक में बीस पात्रों की भूमिका दी गई है जो मंच पर भी 
इतमे ही पात्रों से प्रस्तुत होता है। इस नाटक में संबाद अधिकांशत: सपाठ कथन 
बनकर रह गए हैं जिनके बीच से अभिनय को उभारने के लिए अतिरिक्त सत्र- 
कंता की अपेक्षा है। अभिनय की सतकंता एवं ताजगी नाटकों के अभिनेताओं और 
नाट्य प्रस्तुति दोनों के लिए आवश्यक है। 

नरेन्द्र मोहन रंगमंचीय दृष्टि से एक प्रयोगधर्मी नाटककार के रूप में सामने 
थाते है जिनकी शक्ति शेली और शिल्प विधान में है कितु विस्तृत्त रंग-निर्देश न 
देने की उन्होंने सतकता बरती है। इसके पीछे मुख्य रूप से उतकी दृष्टि निर्देशक 
और अभिनेता को स्वतंत्र छोड़ देने की रही है । नाटककार ने निर्देशक और अभि- 
नेता को ताटकीय सरचना में बांधा नहीं है अपितु उन्हें नाट्य प्रस्तुति में प्रभाव 
उत्पन्त करने के उद्देश्य से छुट दे रखी है । इसलिए माठक में इन दोनों की भागी- 
दारी महत्त्वपुर्ण हो जाती है | ताठकों में जो निर्देश द्रष्टव्य हैं वे वस्तुतः दुध्य-सज्जा, 
कहीं अभिनय संबंधी और कही वेश भूषा संबधी ही, ताकि प्रस्तुति के समय दृश्य 
तिर्माण एवं भाव संप्रेषण में मुश्किल न हो | बाकी, नाठक कौ सारी जिम्मेदारी 
निर्देशक पर छोड़ कर नाटककार ने अपने को दायित्वमुक्त कर पृथक ही रखा है। 
माटकीय सफलता के लिए यह आवश्यक है कि नाटक पर नाठककार का व्यक्तित्व 
होत्री त हो और न निर्देशक का । आरंभ के दोनों नाटकों में श्रव्यता की प्रधानता 
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देखी जा सकती है कितु बाद के दोनों नाटकों में श्रव्य और दृश्य, बोनों को समान 
अभिव्यक्ति मिली है। ध्वत्ति, संगीत एवं प्रकाश के प्रयोग इनके नाटकों में बहुत 
प्रभावी रहे हैं। पात्रों के रूप एवं वेशविन्यासादि के निर्धारण में गहरे रंगर्मंचीय 
कोंगल का परिचय 'कलंदर' वाहक से मिलता है । नाटक की मंब्रीय परिकल्पना 
दृश्य विधात से स्पष्ट होती है । दुश्यों के मुताविक दृश्यवंध की निर्माण के लिए 
निर्देशक स्वतंत्र हैं। इसलिए इनके बाठकों की प्रस्तुति में निर्देशक प्रधान है । 
सवाद-योजना मंचीय व्यावहारिकता लिए हुए है । इस दृष्टि से नाटककार नरेन्द्र 
मोहन के सभी नाठक सफल हैं क्योकि झाषिक कठिनाइयों जौर जटिल संवादों से 
नाटक्ष की प्रस्तुत्ति पर प्रभाव पड़ता है लेकिन चंचित नाठक इन सीमाओं ने बचे हैं। 
भाषा और संवाद योजना क्रमशः परिवेश और हरकतों के असुप्तार नांद्यार्थ के 
दुश्य बिव गढ़ते चलते हैं। अभमितय के अवसर संवादों के वीच से उचरते हैं । 

रंगमंच्रीयता की दृष्टि से नरेन्द्र मोहन के नाटक गहरी संवेदना उत्पन्न करते 
हैं। रंगमंच की व्यावहारिक एवं व्यापक अवधारणा के अंतर्गत वाद्यालेख से 
ताट्य प्रस्तुति तक की पस्वारी प्रक्रिया जा जाती है और इन सारी प्रक्रियाओं से 
युजरते हुए नाटककार के सभी नाटक रंगमंचीय साथेकता पाते हैं। नरेच्द्र मोहन 
ते अपने वाठकों के लिए जिस मंच की कल्पना की है वह मुक्ताकाशी भी है और 
अच पर प्रस्तुत होने बाला भी, किंतु इस परिकल्पना में दृश्यों की बहुलता उनकी 
वाघ्रा है। गहरे रंगानुभव से जुड़े होते के कारण नाटककार की रग्ंच 
विषयक धारणा अधिक स्पष्ट है। सभी चाटकों के पूर्वाभ्यास से प्रदर्शन तक 
निर्देशकों के साथ स्वयं ताटककार भी उसके साक्षी रहे हैं फिर भी वाटकों से 
कहीं न कहीं स्गमंचीय कमजोरियां रह गई हैँ। 'कलंदर' नाटक में इसका उदा- 
हरण ब्रष्टव्य है जब अबू बच तुसी अचानक अपनी शक्तियों का साक्षात्‌ प्रदर्शन 
करता हैं। यहु दुश्य अत्यधिक नाटकीय हो आने के कारण कुंछ असामान्य सा 
लगता है। पूर्वाध्यास के दौरान क्‍या ऐसी असामान्य मंचीय क्रिया सहजता से 
सपादित हो गई अथवा, विना किसी व्यवधान के क्या मंच पर ऐसा दुश्य दिखाया 
जाना संभव है ? 'सीगधारी और वो मैंस लेड' में भी कहीं-कहीं अति माटकीयता 
का पुट जा गया है। 

नरेन्द्र मोहन यूलत: कवि रहे हैं। उतके सभी नाटकों में कविता की महत्त्व- 
पूर्ण भूमिका देखी जा सकती है । कवि अंतमूखी होता है और नादककार अपने 
भीतर से बाहुर आता है। अनुभूति के धरातल पर ये दोनों प्रक्रियाए परस्पर 
बिरोधी हैं। इस विरोधाभास से होकर ग्रजरते हुए मंचीय दुष्टि से सफल नाटकों 
की रचना कर लेना, वास्तव में नरेन्द्र मोहन को प्रशंसा का अधिकारी बना देता 
है। यह सही है कि इसके अलय-अलग नादकों में अलग-अलग सीमाएं भी हैं, पर 
उन सीमाओं को प्रस्तुति के घरातल पर पार किया जा सकता है, यह बात उतके 
माटकों के सफल मचनों से साबित हो चुकी है । 


पंचम खंड 
आलोचला-दृष्टि एवं समग्र 
सल्यांकन दृष्ट 
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नरेन्द्र मोहुत के आज्ञोचकीय सरोकार 
+डॉ० हरदयाल 


नरेन्द्र मोहन की पहली प्रकाशित पुस्तक है आधुनिक हिंदी काव्य में 
अप्रस्तुत-विधान' (972) । यह डॉ० रमेश कुंतल मेघ के तिर्देशन में लिखा गया 
उनका पी-एच० डी० का शोधग्रबंध है। इस शोधप्रबध के संदर्भ में उन्होंने 
जिन लोगों के प्रति अपना आभार व्यक्त किया है, उत्तसें ये एक डॉ० इच्धभाव' 
मदान हैं। इन तथ्यों का उत्लेख हम विशेष प्रयोजन से कर रहे हैं। इन तथ्यों 
से एक बात यह स्पष्ट होती है कि आलोचना के क्षेत्र में उन्होंने भी उसी प्रकार 
भरण-मनिक्षेप किया जिस अकार कोई पश्ी भध्यापक करता है, लेकिन इस शोध- 
प्रबंध का अध्ययन वरने वाला कोई भी व्यक्ति अनुभव करेगा कि नरेख्र मोहन 
एक या दो शोधप्रबंध लिखकर ही चुक जाते वाले और शोघ को बहुत बड़ी छप- 
लब्धि मासकर अहं में फूलकर कुप्वा हो जाने बाले अध्यापक नहीं हैं, अपितु उससे 
कुछ अधिक हैं। उन्होंने अपने शोधप्रबंध में शोध के अनुशासन का पालन किया 
है ; अप्रस्तुत विधान का व्यवस्थित अध्ययत भारतीय एवं पराश्चात्य काव्यशास्त्र 
के भाधार पर किया है ; साथ ही उन्होंने अपनी भावी आलोचकीय प्रतिभा का 
परिचय भी दिया है। क्या इसी कारण कि उत्होंति शुरुआत तो की अकादमिक 
और शास्त्रीय आलोचना से और 997 में 'शाहत्रीय आलोचता से विदाई” की 
घोषणा कर दी। इस घोषणा की आवश्यकता संभवत: उन्हें इसलिए पड़ी कि वे 
केवल आलोचक ही नहीं, रचनाकार भी हैं । कविता और नाठक' के क्षेत्र में 
उन्होंने अपनी पहुचन बनाई है। उनके साहित्यिक विकास का निकट से अध्ययन 
करने काले पाएंगे कि उसके रचनाकार और आले!चक के ढीच इंद्वात्सकता बराबर 
बनी रही है । उन्होंने दराबर इस बात पर बल दिया है कि रचना के विश्लेषण 
और गूह्यांकन के लिए बाह्य अथवा शास्त्रीय सानदंडों को आरोधित ते किया 
जाए बल्कि रचना की राह से गुजरकर उद्सी में से शानवंड निर्मित किए जाएँ। 
उनकी दृष्टि में आलोचना की अपेक्षा रचना अधिक महत्वपूर्ण है। उन्होंने लिखा 
है कि “आलोचता भी विधिन्‍्त उपायों और दृष्टि कोर्णी से जिंदगी के अर्थ की 


82 / सजच और सवाद 


तलाश करती है रचना में । जिदा रहते के, रचता में छिपे तरीके को, तरीके के 
पीछे छिपे मनुष्य को, उच्चके एड्सास को विवेकपूर्ण ढंग से आलोचना खोलती ही 
नहीं है, जांचती-परखतली भी है । रचना है, इसलिए आलोचना थी है |” (सम- 
कालीन कविता के बारे में, पृ० 22) उनकी इस स्थापना से असहमति की 
अधिक गुंजाइश नहीं हैं; लेकित इतना तो इससे स्पष्ट ही है कि यह दुष्टि आलो- 
चक की न होकर रचनाकार की है। दूसरी बात यह कि शास्त्र की अपेक्षा रचना 
को अखिक महत्त्व देता, उत्तकी राह से गुजरने की बात करते का अर्थ यह भी है. 
कि उन पर डॉ० मदान जैसे आबोचकों का प्रशाव है; क्योंकि जब उनके आलो- 
चकीय संस्कार बन रहें थे, उस समय वे उनके मिकट संपर्क में आए। इस प्रभाव 
का प्रमाण उनका यहू कथन भी है--“ प्रश्न यहू हैं कि प्मसामगिक रखना में 
अभिव्यकत हो रही समकालीन चुनौतियों का सामता आालोचना कीसे करे? 
उसका एक सीधा-सा जवाब, जो डॉ ० इच्धनाथ मदान अपने ढंग से देते रहे ; वह 
यह कि रचना की राहु से गुजरकर यह सासमता किया जा सकता है। रचता के 
आधार को मजदूती से ग्रहण करने पर ही उस रचना की भीतरी दुनिया से हमारा 
साक्षात्कार हो सकेगा और तभी आलोचनात्मक धरातल पर उसका सामना भी! 
दूसरा जवाब जो पहले जदाब से जोड़कर दिया जा सकता है, वह यह कि रचना 
से गुजरते हुए हमें जो हासिल होता है, उसे ऐतिहासिक, सामाजिक परिप्रेक्ष्य मे 
रखकर देखें ।” (शास्त्रीय आलोचना से विदाई, पृ० 23) 

डॉ० बरेच्द मोहन की दृष्टि में आलोचक का कतेव्य-कर्म क्या है, यह उनके 
उपर्युक्त उद्धरण से स्पष्ट है। उन्होंने आलोचक के कतेव्य-कर्म पर कन्यत्र भी 
प्रकाश डाला है। आज वी हिंदी आलोचना के संदर्भ में आचारसे रामचंद्र शुक्ल 
की आलोचता पर विचार करते हुए उन्होंने लिखा है---/आलोचक के लिए सम- 
कालीम बोध से सर्पन्त होना जरूरी है तो उसके लिए यह भी जरूरी है कि वह 
समकालीनता को एक जीवंत परंपरा के रूप में और एक बड़े परिप्रेक्ष्य में देखे और 
समझे | अपनी साहित्यिक परंपरा और साहित्यिक इतिहास में अबगाहन के 
बिना भालोचना चमत्कृत कर सकती है पर वह रहेगी एकांगी ही । पैरवी करना, 
बह चाहे समकालीन भ्रवृत्तियों की हो, आलीचक का काम नहीं है। उसका काम 
है, उन प्रवृत्तियों को पहचानना और पड़तालला; और यह तभी संभव है जब वह 
एक बड़े फल्क पर कअ्षपत्ती आलोचता-वृत्ति को सक्रिय होता हुआ दिखाए; जेसे 
रामचंद्र शुक्त ने दिखाया है।' (दृश्यान्तर, पु० 223) अपनी इस धारणा के कारण 
नरेन्द्र मोहन गुटपरस्त ओर बाडेवादी आलोचना के विरोधी हैं। उन्होंने 'अपनी- 
भेडों और अपने-अपने चरागाहों, वाली आलोचना की एकाधिक बार आलोचना 
की है । इस समय हिंदी आलोचसा में इस प्रकार की आलोचना के शिरोमणि 
आलोचक डॉ० नामवर सिंह हैं। इसलिए वेडॉ० नरेन्द्र मोहन के कठाक्ष का 
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विपय बने हैं। अपने एक लेख सें उन पर कटाक्ष करते हुए उन्होंने लिखा है-- 
“मुक्तिवोध ने इस छद्‌म और बनावदी कविता की कलई खोली और उसे गतिशील 
यधार्थ की वास्तविकता से जोड़ा । डॉ० तामवर सिंह, मुझ्य रूप से सुवितियोध की 
धारणाओं की बदौलत आलोचक के तौर पर प्रतिष्कित हो पछ; वहु दीगर बात है 
कि अंग्रेजी के तये समीक्षकों और रूपवादियों के तनाव, विश्वंगतति, विंबना आदि 
धारणाओं के बल पर कविता के प्रतिमाम गढ़ लिए गए; कबिता की दुरुहुता और 
छद॒म को भी अनुश्ूतति की जटिलता की आड़ में खपाने लग गए और कवियों के 
कभी एक वर्म, कभी दुसरे वर्म को उठाने-मिराने में लग गए।” (इश्याच्र; पृ० 
249-20) 

डॉ० नरेन्द्र मोहन न दक्षिणपंथी आलोचना को पूर्ण भानते हैं न वामपथी 
आलोचना को । “इधर की आलोचना में दो विरोश्वी भ्रवृत्तियां दिखती हैं। एक 
ओर है ध्ौंदर्यवादी-कलाबादी-रूपवादी आलोचक, जो रचना की स्वायत्तता का 
राग अलापते हैं और इंद्वात्मक भौतिकवाद और इतिहास की दंद्वात्मक प्रक्रिया 
को समझना ही नहीं चाहते । दूसरी ओोर माक्सवादी-प्रगतिवादी आचोचक्क है, जिन्हें 
कला के समाजज्ञास्त्रीय मूल्यों के अतिरिक्त और कुछ दिखता ही नहीं; और वें 
आसानी से फार्मूलों में उलझकर रचना को नजरअंदाज कर जाते हैँ। इच दोनो 
आलोचना-प्रवृत्तियों की अपनी-अपनी असंगतियां ओर अंतर्विरोध है। मुक्तिबोध 
ने प्रभतिवादी समीक्षा के अंतबिरोधों को पूरी ताकिकता से अपने निबंधों में 
उधाइकर रखा है । क्या अब समय नहीं आ गया है कि हम अपने आलोचनात्मक 
दृष्टिकोण ओर औजारों को समकालीन रचनाशओं की भट्टी में तपाकर निकालें 
और फिर उनकी सार्थकता और प्रासंग्रिकता को पड़तालें |” (दुश्यान्तर, पृ० 
222 ) 

आलोचना की इन अवधारणाओं और स्थापताओं के संदर्भ मे अब हमारे 
सामने प्रश्न यह है कि डॉ० नरेन्द्र मोहन ने अपनी व्यावहारिक आलोचना में 
इनका कहां तक निर्वाह किया है ? 

यहाँ यह स्पष्ट रूप से समझ लेना चाहिए कि नरेन्द्र मोहन मूलतः व्यावहारिक 
आलोचक हैं। यदि उन्होंने कतिपय संद्धांतिक स्थापनाएं की हैं तो आासगिक हूप से । 
शोधप्रबंध को छोड़कर उन्होंने अपनी प्राय: संपूर्ण आलोचना फुटकर लेखों और 
पुस्तक-समीक्षाओं के रूप में लिखी है | उनके लेखों और समीक्षाओं का विषय 
समकालीन कविता, कहासी, उपन्यास, नाटक और आलोचना है । इत विधाओं में 
से सबसे अधिक उन्होंने कविता पर लिखा है और सबसे कम नाटक और आलोचना 
पर | इसलिए पहले नाटक और आलोचना की बात कर लेना उचित होगा । 
भाटक की आलोचना को सेकर उतका एक लेख है 'समकालीन नाटक और रय- 
मच : कुछ जरूरी पहल । इस लेख से स्पष्ट है कि नाटयालोचन को लेकर उन्तकः 
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बही दृष्टिकोण है जो आजकल हिंदी के तथाकथित नाद्याशोचकों में प्रचलित है 
अर्थात्‌ नाटक के आलेख से भी अधिक महत्त्वपूर्ण है वाटक की अस्तुति । इस बात 
को इस छूप में प्रस्तुत किया जाता है कि नाटक के लिए रंगमंत्र अनिवाये है। हूँ ० 
नरेख्द्र मोहन ने इस स्थापना को इस प्रकार प्रस्तुत किया है--“यह वात शुक्त से 
ही समझ्न लेनी होगी कि लाटक को रंगमंच से और रंगमंच की नाटक से जुदा नही 
किया जा सकता । जब ऐशा करने की कोशिश की जाती है त। न दाटक रह जाता हे 
न रगमंच । यह इस माध्यम की जरूरी मांग है । जो नाटककार इस पांग के उप्थ 
को समझे बिना यानी रंगमंचीय अपेक्षाओं को पूरा किए बिता ताट्यलेखन मे प्रवुल 
होता है वह चाहे कितना अचूक साहित्यिक ताटक लिख ले, सही अर्थों में उसकी 
कृमि नाठक' नहीं होगी ।” (शास्त्रीय आलोचना से विदाई, पु० 38) भाटक 
मचन के उद्देश्य से लिखा जाता है, इससे कौम इतकार करेगा, लेकिन यह मानता 
कि जब तक नाटक रंगमंच पर सफल न हो तब तक वह नाठक ही नहीं होगा, 
यह भी एकांगी दुष्टि है। अगर कोई नाटक रंगमंच पर सफल नहीं होता तो यह 
सभव है कि यह नाटक की असफलता न होकर रंगमंच की >सफलता हो। हमे 
इस तथ्य को भी ध्यात में रखना चाहिए कि अमेक नाटक रंगमंच पर तो अध्यधिक 
सफल होते हैं, कितु जिनका रचतात्मक मूल्य नगण्य होता है ! हिंदी के पारसी 
रगमच पर सफल होने दाले अनेकों नाटक इस बात का प्रमाण है। ऐसे माटक 
रुगंच की पत्रकारिता होते हैं। नाटक के बिया रंगमंच की स्थिति संभव नहीं 
है, जबकि नाटक रंगमंच के ब्रिता भी संभव है। जब कोई नाटककार नाठक 
लिखता है तब उसकी दुष्टिट हमेशा अपने समकालीन रंगमंच पर होती है। बहु 
उसी की दृष्टि में रखकर नाटक लिखता है चाहे वहु उस रंगमच से प्रत्यक्षत ने 
जुडा हो ! जो लोग इस बात को नहीं समझते वही यह कहने का साइस करते हैं 
कि जपश्चनंकर प्रसाद के नाटकों में रंगमंच समाहित नहीं है। “रंगमंच उनके 
तादकों की संरततना का हिस्सा नहीं है। उत्तके नाठकों की भाषा में क्रियात्मकता 
का अभाव है। उनके सामते कोई रंगमंच नहीं था, जो था यानी पारसी थियेटर 
कपनिर्या, उनका उन्होंने विरोध किया। उनके नाटकों में, इसीलिए रंगमंच से 
जुडने और टकराने का प्रमाण नहीं मिलता ।” (वही, पृ० 39-40) यह बिना 
सोचे-समझे लिखी गई बात है। प्रसाद जी के नाटकों में रंगमंच समाहित है। 
यह रंग्रमंच है पारसी थियेटर कंपनियों का रंगमंच । उस समय पूरे देश में बही 
रगमंच छाया हुआ था। आज का यथार्थवादी रंगमंच तब कही नहीं था। उस 
रममंच का विरोध करते हुए भी उन्होंने उसी रंगमंच को ध्यान में रखकर अपने 
नाटक लिखे । इसलिए जब उससे भिन्‍म मंच पर उनके नाटकों को प्रश्तुत करने 
का प्रदत्त किया जाता है तब असफलता निश्चित है। उसके नाटक रंगमंच पर 
सफल हो सकते है, बह 'ह्कदगुप्त” और भशुवस्वामिनी की प्रस्तुतियों ने सिद्ध कर 
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दिया है। प्रसाद जी के नाठकों की भाषा में जितती सुक्ष्म माटकीय गति है, उतनी 
हिंदी के कम ही नाठकों की क्षाषा में होगी। अब यह अलग बात है कि किसा 
की पकड़ में वह ने आए । प्रसादजी अपने श्रमय के रगमंऊ के प्रति बहुत सचत 
थे। उनका रंगमंच शीर्षक निबंध इस बत्त का प्रमाण हैं! इस निबंध में झतका 
यह कंबेन संभकालीत रंगरमंतच्र के प्रति उनकी छजगता भौर उसके साथ उन्‍की 
टकराइट का ही प्रमाणित करता है--/हिंदी का कोई ठपदा रंशनंच नहीं 
जब उसके पतपते का अवसर था / रा सस्त भावक्द्ा जकर वंतमान क्षरूस 
बोलते वाले वित्रपटों का अभ्युदय हो गया, और फलत: भनिवयों का रंगमंच बही 
सा हो गया | साहित्यिक सुझचि पर सिनेमा ने ऐसश्ा धावा बोल दिया है कि 
कुरचि को नेतृत्व करने का संपूर्ण अवसर मिल्ल गया है । उन पर भी पात्सी 
स्टेज की गहरी छाप है।” (अभिषेक-छं० सत्वशकर प्रसाद प० 22) ऐसी 
स्थिति में यदि उच्डोंने यह निष्कर्ष निकाला कि “रंगमंच के सबंध में यह भारी 
प्रम है कि ताटक रंगमंच के लिए लिखे जाएं। प्रवत्त तो यह होना चाहिए कि 
नाटक के लिए रंगमंच हो, जो व्यावह्ारिक है।” (वही, पूृ० 224) स्पष्ट है कि 
जैसे डाँ० नरेन्द्र मोहन ने जपकर नाटक लिखे हैं उसी प्रकार उन्हें बाटयालोचर में 
भी जमकर काम करना होगा, तभी बात बनेगी । 

आलोचना के सर्वधध में आखाय रामचंद्र शुक्ल और आज की हिंदी 
आलोचना", शास्त्रीय आनोचना से विदाई जैसे कुछ ही लेख लिखे हैं, 'जिनसे 
हिंदी आलोचना का उनका सूल्यांकत और उतकी अपनी आलोचनात्मक्ष प्रवृत्ति 
सामने आती है। उतका आलोचना का आदर्श क्या है, इसकी ओर हम इस लेख 
के आरंभ में ही संकेत कर चुके हैं। यहा दी-एक बातों की चर्चा करता काफी 
होगा। ओरों की तरह वे भी आचार्य शुक्ल को हिंदी का श्रेष्ठ आलोचक मानते है । 
उनकी आलह्लोचता की कतिपय ल्ूटियों और सीमाओं का उल्लेख करते हुए भी वे 
अनेकन्र उनसे सहमत हैं। सहमति का एक बिंदु उनके इस वाथन में विद्यमाव 
है--“हां, इस बात पर भी ध्यान रहना चाहिए कि शुक्लजी ने कबीर से जुडी 
तातब्रिक क्षाधताओं, रहुस्यवाद और सिद्धांतवाद का, रीतिकाब्य से जुड़े चमत्कार 
और उक्ति-बैचित्य का, और छायावाद से जुड़ी अमूर्तता का विरोध किया था, 
जिससे आाज भी कौन असहमत होगा ? विचारधारा के आघार को आलोचना मे 
प्रमुखता से ग्रहण करने वाले आलोचकों को इस बात पर ध्यान देना चाहिए और 
इसे अपने शिम्लेयण का मुह बनाना अहिए कि शुक्‍लती ने कबीर की कबिता के 
सिद्धांत्-मिरूपण-पक्ष का खंडन इसलिए किया था कि उसमे महय सिरद्धात-कथन 
था, यथार्थ के जीवंत चित्र और सघन अनुभवर्नवब नहीं थे । जो रचनाकार 
कविता में या अन्य किसी विधा में किसी सिद्धांद या विधारधारा का उल्धा करते 
हैं और जो ऐसे रचनाकारों की पीठ ढोंकते हैं, उन्हें शुब्लजी के कबीर-संबधी 
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मूल्याकन पर विचार करना चाहिएं। शुक्‍्लजी ने कबीर के विचारबाद का, 
सिद्धांतवाद का खंडन किया है, उतके उस पक्ष का नही, जहां वे विचारों को 
कविता में ढालते हैं और उसके ज़रिये सामाजिक चेतना को अग्रसर करते हैं।” 
दिश्यान्तर; १० 224 ) 
डाँ० नरेन्द्र मोहन के संदर्भ में शुक्लजी के साथ उनकी सहमति का अथे 
रुष्ट है। वे विचार के विरोधी नही हैं, विचारवाद के विरोधी है, यह बात' उनके 
'चिचार कविता संबंधी विचारों से भी स्पष्ट है और शास्त्रीय आलोचना से 
विदाई-संवंधी स्थापनाओं से भी । विचार कविता" में वे उस विचार के पक्षधर 
रहे हैं जो यथार्थ जीवन के अनुभव में से आता है, जिसमें खुलापन होता है और 
जो किसी वाद में वंधकर निर्जीव, जड़ और बांझ नहीं हो जांता। जब वे 
शास्त्रीय आलोचना से विदाई की बात करते हैं तथ वे शास्त्र का विरोध नही 
करते हैं अपितु शास्त्र की जड़ता का विरोध करते हैं। इस विरोध के पीछे उनका 
तक यह है कि “रचना को गास्त्र के सुधुर्द कर देने या उसको सुखापेक्षी बसाने से 
आलोचना अपनी रचताधर्मी सक्रियता और गत्यात्मकता खो बंठती है, जिससे 
ते रचता को लाभ पहुंचता है न आलोचना को। समकालीन रचनाकारों 
और आलोचकों ने रचना और आलोचना में एक अथ॑पूर्ण संबंध स्थापित करते' 
हुए शास्त्र की रूढ़ियों का खंडन किया है।” (शास्त्रीय आलोचना से विदाई, 
१० १4) 
डॉ० नरेख मोहन ने कविता और कह्दानी-उपन्यास पर जमकर लिखा है। 
इन विधाओं पर लिखते समय उनकी दृष्टि समसामबिक परिदृश्य पर ही केंद्रित 
रही है। कविता के संदर्भ में समसामयिक कबिता के कथ्य और शिल्प दोनों पर 
होने विचार किया है। विचार कविता” और “लंबी कविता-संबंधी उनकी 
स्थापनाएं विशेष महत्त्व की हैं। वे कविता में विचार और अनुभव दोनों को 
आवश्यक मानते हैं--“यह सही है कि अनुभव के आधार के बिना कविता संभव 
नहीं, पर यह भी सही है कि विचार के आधार के बिना कविता बड़ी और सार्थक 
नहीं बनते खकती। (समकालीन कविता के बारे में; पृ० 6) उसके अनुस्तार 
समकालीन कविता का केंद्रीय सरोकार विद्रोह और संघर्ष रहे हैं---यहां यहु 
स्पष्ठ कर दूं कि कविता के सरोकारों के सिलसिले में यह बातचीत पिछले बीस 
वर्षों की कविता के संदर्भ में कर रहा हूं। इस दौर में वैयक्तिक धरातल पर 
आत्मब्रोध तथा निषेध तथा सामाजिक-राजनीतिक चेतना से उत्पन्त विसंगति, 
विडबना और कभी-कभी निर्णय के स्वर उभरते रहे हैं, लेकिन केंद्रीय सरोकार 
विद्रोह और संधर्ष का है। विसंगति, विडंबना, आत्मइंद्र और निर्णय इसी से विधे 
पड़े हैं। आत्मसधर्ष से होकर सामाजिक-राजनीतिक धरातलों तक संघर्षशील 
चेतना का बिस्तार तथा विद्रीह के विभिन्‍न पक्ष और आयाम समकालीन कविता 
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के मुख्य मुद्दे बने हुए है।” (शास्त्रीय आलोचना से विदाई; पृ० 72) 

डॉ० नरेच्द्र मोहन में अनेक्त समकालीन कंवियों, काव्य-रचनाओं और 
कविताओं पर टिप्पणियां की हैं। यहां उनके विस्तार में जाते की आवश्यकता 
और अक्सर नहीं है। नोट करने की बात यह है कि इत टिप्पणियों के द्वारा 
उनकी काह्य-अभिरुचि कौर काव्य-संस्कार उभरकर सामते आए हैं। यह तब 
विशेष रूप से उभरे हैं जब उन्होंने तुलवात्मक आलोचना का झहांरा लिया है 
उदाहरणस्वकूप अज्ञेय और श्रीकांत वर्मा की इस तुलना को देंखा जा सका 
है--/जिंस वर्ष [सन्‌ !967) में अज्षेय का कविता-सम्रह 'कितती वावो में कितनी 
बार प्रकाशित हुआ था, उसी बे श्रीष्ंत वर्मा छा कविता-संग्रह मायादपंणा 
भी आया था। दोनों कविता-संग्रह्ो को पढ़ते से लगता है कि अज्ञेय जहाँ इतने 
वर्षों के अंतराल के बाद ज्ञी तारसप्तक' के प्रकाशन-वर्ष में गांव जमाए खड़े है 
हाँ श्रीकांत वर्मा 25 वर्षों की कविता-यात्रा के बाद के अगले पड़ाब को सूचित 
करते हैं। 'अजेय' की कविताएं जहाँ सवातन-भाववोध की मुद्रा में है वहां श्रीकात 
वर्मा को कविताएं समकालीनता-बोध को व्यक्त करती है। जजेय' के काव्य मे 
वम्तु और शिल्प दोनों ही स्तरों पर एक औपचारिक भंग्रिमा है, श्रीकांत वर्मा 
के काव्य में यह भंगिमा नितांत अनोपचारिक है। 'अज्ञेय' के काव्य में क्लासिकल' 
व्स्मि की अद्भुत संश्लिष्टता है, पर श्रीकांत वर्मा की कविता की बुनावट में एक 
जबर्दस्त रचनात्मक लापरवाही है। 'कज्षेय” को भाषा विशेष, गढ़ी हुई ओर कुछेक 
स्थलों पर विवात्मक है, पर श्रीकांत की भाषा एक साथ विवधर्मी और सपाट 
है। वास्तव में अज्ञेग और श्रीकांत वर्मा की रचना-दृष्टि में मौलिक भिन्‍नता हैं।* 
(समकालीन कविता के बारे सें; पृ० 60) 

'तयी कविता' और उसके बाद के काल की कविता को लेकर कुछ मुद्दे चर्चा 
के केंद्र में रहे हैं। नरेन्द्र मोहन ने अपनी आलोचता में प्राय: उन सभी' मुद्दों पर 
विचार किया है । इन्हीं में से एक मुद्दा कविता की रचसा-प्रक्तिया का है। इसके 
सबंध में उन्होंने अपने एक लेख में लिखा है-- लेकिन इससे यह्‌ आशय नहीं है 
कि पूरी कविता एक क्षण, एक मूड, एक समनःस्थिति का फैलाव होती है। इसे 
मानते का अर्थ मह होगा कि हम एक बार फिर अंतःप्रेरणा के सिद्धांत के शिकार 
हो जाएं। कबिता में सृजन क्षण की भूमिका को माना जा सकता है, पर उच्च 
तक कविता को सीमित नहीं क्रिया जा सकता। सृज्न-क्षण के वाद कविता आगे 
बढती है, फैलती है। मूल अनुभव के साथ और अवेक अनुभव जुड़ते हैं, बनते- 
टूटते हैं और आगे बढ़ने की यह प्रक्रिया महत्त्वपूर्ण है । कविता क्षण का उबाल या 
फैलाव नहीं है। रचना-प्रक्रिया के पड़ावो और क्षणों से बाक्तिफ लोग जानते हैं कि 
यह एक प्रारंभिक बिंदु है, जो कवि-मानसिकता में से आकार ग्रहण करता है और 
अगिस्ता-आहिस्ता अन्य संदर्भों में जुड़ता हुआ, प्रतीकों और बिबों को ब्रहण 
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करता हुआ अन्य भावों-विचारों से टकराता है, सामाजिक स्थितियों बार 
समस्याओं से जुझता हुआ आगे बढ़ता है जौर परिपक्व अबस्था में पहुंचता है! 
(समकालीन कविता के बारे में; प ० 20-2) जो लोग नरेच्द्र मोहम की कविता 
से परिचित हैं और जिन्होंने उसका विश्लेषण करके उसे समझने की कोशिश छी' 
है, वे इस बात से सहमत होंगे कि कदिता की जिस रववा-प्रक्रिय की चर्चा उन्होंने 
को हैं, वहु उनकी अपहनो काव्य-रचता-प्रक्रिया है। और यह स्वाभाविक और 
जभिवाय है; वर्योकि प्रत्येक कवि के लिए अपनी रवना-प्रक्रिया को एक सीमा तके 
जानना सहज है। जब वह उसका सामास्यीकरण करता हैं तब उसके आलोचक 
व्यक्षित्व की अभिव्यक्ति होती है। 

डॉ० नरेन्द्र मोहन ते जितनी आलोचना कविता को लेकर लिखी है लगरूग 
उतनी ही कथा-साहित्य की लेकर भी । कथा-साहित्य में उपस्याज की अपेक्षा 
केहादी पर उनका ध्यान अधिक केंद्रित रहा है। यदि उनकी समकालीन कहानी 
वी पहचान! और आधुनिकता के संदर्भ में हिंदी कहानी में संगृहीत लेडी पर 
दृष्टिपाद करें तो पाएंगे कि उनकी आलोचना के केंद्र में स्वातंत्योत्तर हिंदी कहानी 
है। उससे पूर्द की कहानी की उन्होंने यदि चर्चा की है तो प्रासंगिक रूप में ही । 
जैसे, हिंदी कहानी में आधुनिकता थी शुरुआत कब से हुई, इस प्रश्न का उत्तर देते 
हुए उन्होंने प्रेमचंद की 'शतरंज' के खिलाड़ी, पुत्र की रात! और 'कफन' का 
नाम लेते हुए लिखा है--/इन कहानियों में प्रेमचंद ने भारतीय सामाजिक ढाचे 
और वर्षीय स्थिति को तिर्मग्रतापूर्वक उच्राड़ा है और एक तटस्थ, अभावुक 
नजरिये द्वारा चीजों, स्थितियों और समस्याओं को देखने की क्षमता का प्रमाण 
दिया है! इन कहानियों मे सामाजिक स्थितियों के बधार्थ का साक्षात्कार हमें 
स्थितियों के पीछे की स्थितियों तक ले जाता है। इन कहानियों में नैतिक सूत्रों के 
सहारे अंत की संभावनाओं को अवरुद्ध नहीं क्रिया गया है। इस वस्तु और 
सरचहा दोनों दृष्टियों से इन कहानियों में आधुनिकता-वोध की शुरुआत हुई है ।” 
(श्वस्त्रीय आलोचना से विदाई; पृ० 84-85) प्रेमचंद की तीन कहानियों के 
संवृध में यह कथन तिष्कर्षात्मक एवं प्रवृत्तियुलक है। जब नरेन्द्र मोहन किसी 
विशेष कहानी या उपस्यास अथवा कहानीकार अथवा उपस्यासफार पर बात 
करते हैं तब उनकी दृष्टि प्रायः प्रवत्तिमुलक रहती है, किसी कहानी, उपध्यास 
अथवा उनके रचवाकार की वैयक्तिक विशिष्टता को रेखांकित करने की नहीं । 
इसका सृपरिणाम यह हुआ है कि पूरा संदर्भित परिदृश्य हमारे सामने आ जाता 
है, कितु इसका एक दुष्परिणाम भी सामने आया है और वह है ताध-परिगणना 
बा। सोम-परिगणना के अनेक उदाहरण उनमें हमें आसानी से मिल जाते है। 
एक उदाहरण 'शस्त्रीय-आलोचनः से विदाई' के पृष्ठ 83 पर विद्यमान हैं। 

कथा-साहित्य की आलोचना में नरेन्द्र मोहन ने कहानी और उपन्यास दोनो 
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की वस्तु की चर्चा की है, कितु उनका ध्यान वस्तु मे अधिक इनके शिज़प पर-- 
विशेषतः इनकी सरचना पर कॉंद्वित है। उनकी यह स्थापना इसी का प्रमाण है-- 
“क्रह्मनीकार का सोचा हुआ आशय या अशिप्राय कहानी का आक्ृण या अभिप्राय 
कीसे बनता है या बनते-बनते रह जाता है, इसका उत्तर कहानी के रचसा-विश्वान 
में ही मिद्ठित है। इसलिए यह जरूरी है कि रचना-विधान में घटित हो रहे 
परिवतेनों को जांच-परख की जाए और उनसे निष्पन्न और पुष्ट होने वाले अर्थो, 
आशयों और अभिप्रायों के आधार पर कहामी की विकास-यात्रा, उप्तकी बे माल 
दशा और दिशा की समझा जाए ।” (समकालीन कहानी की पहचान; पु० 3) 
व्याहदारिक आलीचनाः में वे रचना विज्वेप को संरचना या रचना-विधान पर 
विशेष बल देते हैं। क्रष्ण बलदेव बेंद' के उपन्यास 'उसका बचपत्ा का विवेचन 
करते हुए उन्होंने लिखा है--/लेखक की संरचना-संवंश्वी समक्ष का सबूत यह है 
कि थहा बस्तु, चरित्र या संवेदना इकहरी नहीं है। वस्तु अंतव्वस्तु बनती गई है। 
चरित्र और संवेदना की अभिव्यक्ति कई अर्थो-आश्यों से भरी हुई है; स्थित्ति के 
प्रति उसका रवैया न भावुक है ने अतिनाटकीय | उससे कलात्मक निर्मता से 
स्थितियों को चुदा, पकड़ा और उभारा है; इन्हें सामने रख दिया है, चिता कुछ 
कहे स्थितियों के यथार्थ का एहसास उपजाया है। तमाम स्थितियों को बच्चे के 
फांकस में रखकर देखते मात्र से संरचना बदल गयी हैँ ।'*' समानांतर शिल्प की 
इस पद्धति से जटिल संवेदना को संप्रेष्य बनाथा है जिससे ओपन्यासिक गठन की 
प्रचलित रूढ़ियां दूटी हैँ और संरचना में बदलाव आया है !'' इस उपन्यात्त की 
सरचना के विधायक तत्त्व बिब, प्रतीक और साम्ब-विधान हैं। लेखक ने इनका 
प्रयोग उपन्यास की समग्र वस्तु और संवेदना को झलकाने के लिए किया है। इससे 
उपम्यात्त में संरचनात्मक पहलुओं की सघन और कोशलपूर्ण बुनाई संभव हो सकी 
है, जो अन्यथा न हो पाती ।” (शास्त्रीय आलोचना से विदाई; पृ० 04-5) 
कहानी के रचना-विधान के संदर्भ में नरेन्द्र मोहन ने ब्यौरों के महत्त्व को 
अनेक घार रेखांकित किया है। उनका कहना है कि ब्यौरों का जितना महत्त्व 
आज है, उतना पहले नहीं था--“समकालीन कहानी के रचना-विधान में ब्यौरों 
का महत्त्व असंदिः्ध है ! इनके जरिये लेखक कहानी के बाताबरण का निर्माण 
करता है। यों तो कहानी के माहौल को बचाने में ब्यौरों का हमेशा हाथ रहा हैं; 
पर समकालीन कहानी में चूंकि माहौल द्वारा ही बहुत कुछ कहने का प्रमत्त रहता 
है, इसलिए ब्यौरों के सर्जनात्मक और प्ार्थक उपयोग का प्रश्न बार-बार उठाया 
जाता है। ब्यौरों का जैसा सर्जेनात्मक उपयोग कहानियों में (और संयूर्भे कथा- 
साहित्य में भी) संभव है वैसा कविता में नहीं। भाषा की वर्णनात्सक शक्ति के 
बल पर घदनाओं, ग्रस॑गों और स्थितियों के विवरण देने की, असंग्रतियों भौर 
अठबिरोधों को खोलने जंती विधागत क्षमता कहानी में है बेंसी कविठा में यहा 
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तक कि लंबी कविताओं में भी नहीं है।” (समकालीन कहानी की पहचान, 
पृ० 6) समकालीन कथा-साहित्य के संदर्भ में ब्यौरों के महत्त्व का यह रेखाकन' 
अयथार्थ नहीं है । 

समकालीन कविता, कहानी, उपन्यास आदि विधाओं की आलोचना करते 
समय नरेन्द्र मोहन ने प्रायः समकालीनता, आश्ुनिकता, विद्रोह, संघर्ष, यथार्थ, 
रूमानियत, प्रामाणिक अनुभव आदि अवधारणाओं का उपयोग बार-बार किया है 
और इनके संदर्भ में समकालीन साहित्य को परखा है। यहां इन सभी अवधा रणाओ 
की चर्चा तो संभव नहीं है, लेकित सर्वाधिक उपयोग में लाई गईं समकालीनता 
और आधुनिकता-पंबंधी नरेन्द्र मोहन की स्थायताओं की और संकेत कर देना 
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विशेषण का उपयोग करते हुए उन्होंने कविता, कहानी और उपन्यास की जो 
चर्चा की है, उसके आधार पर निष्कर्ष निकाला जा सकता है कि उनके लिए 

सपूर्ण स्वतंश्योत्तर साहित्य समकालीन है। यह निष्कर्ष घृणाक्षर न्याय से निकाला 

गया है । इसे नरेख मोहन ने कहीं दो टूक ढंग से परिभाषित नही किया है। 

आधुनिकता के प्रति डॉ० नरेन्द्र मोहन का विशेष आग्रह है। वे आधुनिकता 

को एक मुल्य सानते हैं। वे आधुनिकता को समकालीनता का पर्याय नहीं मानते | 
उनकी स्थापना हैं कि आधुनिक बोध से संयुक्त हर रचना समकालीन संदर्भो मे 
अतिवायंत: जुड़ी रहती है, कितु इसके बावजूद “आधुनिक लेखक समकालीवता 
का अतिक्रमण करता हे और उसकी नयी व्याख्या करता है।” इस प्रकार 
भाधुनिकता कालभिरपेक्ष दृष्टि है और नहीं भी है। यदि आधुनिकता को हम 
समकालीनता का अतिक्रमण करने वाला मुल्य मानेंगे तो उसे कालनिरपेक्ष 
मानता पड़ेगा और ऐसा नहीं मानेंगे तो काल-सापेक्ष । नरेन्द्र मोहत उसे काल- 
सापेक्ष मानते मालूम पड़ते हैं। उन्होंने लिखा है--आधुनिकता मेरे लिए व 
शास्त्र हैं न संप्रदाय, व दर्शन है न रीति, न प्रतिमान है न परिपाटी। इसे 
आधुनिक थुग की खास मानसिकता, खास दृष्टि कह सकते हैं। खास इस माने में 
कि वह समकालीन मानसिकता ओर दृष्टिकोण से अलग है; क्योंकि इसके मूल मे 
वैज्ञानिकता, टेक्नोलॉजी और ओद्योगीकरण की संस्कृति है। इसलिए आधुनिकता 
आधुनिक जिंदगी के दबावों, आधुनिक आदमी की सोच और चितन, उसके 
अस्तित्व, उसको ढंढ्वपूर्ण, प्रश्नाकुल और संघंशील मानसिकला से बना एक 
'दृष्टिकोण है, जिसे आधुनिक मनुष्य ने अपनी सामाजिक संरचना, सामाजिक 
परिवत्तन की प्रक्रियओं और ऐतिहासिक चक्रों को समझते हुए और उनमे पे 

गुजरते हुए अजित किया है।” (ग्रास्त्रीय आलोचना से विदाई; पृ० 79) इस 

उद्धरण से स्पष्ट है कि नरेन्द्र मोहन आधुनिकता को नि्नांत रूप से 
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नही कर पाए हैं। पिछले लगभग तीस-घालीस साल की बहस ते यह सिद्ध किया 
कि आधुतिकता प्रभु की सूर्ति है। उसके प्रति जिसकी जैसी भावना रही है उसमे 
उसे उस्ती रूप में देखा है। और अब तो उत्तर-आधुनिकता की बात की जाने 
लगी है। 

आधुनिकता के संदर्भ में ही नरेन्द्र मोहन ने यह भी लिखा है कि “आधुतिक्ता' 
को आप अस्तित्ववाद से जोड़ें या माक्संवाद से, या दोनों से-- इसके मूल में विद्रोह 
द्रै--विद्रोह पुराने रीति-रिवाजों, मान्यताओं ओर मूल्यों के प्रति ही नही, 
संस्थाओं, व्यवस्थाओं और संगठनों के प्रति भी |” (शास्त्रीय आलोचना से 
विदाई, पृ० ४0) सामाध्यत: आधुनिकता को दक्षिणपंथी विचारधारा से जोड़ा 
जाता हैं, कितु नरेन्द्र मोहन को वाम-विचारधारा से जोड़ने से भी कोई आपत्ति 
नहीं है । दश्असल, उनके पूरे आलोचनात्मक साहित्य का अध्ययन करने के दाद 
हम इसी निष्कर्ष पर पहुंचे हैं कि नरेन्द्र भोहन में विचारधारागत आग्रह नहीं है । 
उन्हे मार्क्सवाद भी स्वीकार्य और अस्तित्ववाद भी। आलोचना में उत्तकी मुख्य 
चिता यह है कि रचना यथार्थ जीवत से संबद्ध हो और रचना में उसका प्रतिफलन 
नीरध्ा हो। भभेय की स्वातंत्रय की धारणा के संबंध मे उनका कहना है कि 
धयहां इतवा स्पष्ट कर दूं कि जब हुम यह कहते हैं कि स्वातंत्य की उनकी 
धारणा व्यक्ति-कंद्रित है तो हम उनके कथा-साहित्य की केद्रीय प्रवृत्ति को 
रेखांकित कर रहूँ है, किसी तरह का मूल्य निर्णय नही दे रहे । उतको स्वातंव्य- 
प्रवृत्ति ऐसी न होकर वैसी क्‍यों हुई, यह हमारी चिता का उतना बड़ा सरोकार 
नही है जितना यह कि इस स्वातंव्य-कामता का कलात्मक प्रतिफलन कसा है? 
वहेँ कितना संश्लष्ट या दरारों-भरा है?” (शास्त्रीय आलोचना से विदाई, 
पुृ० 2-22) 

इतने विवेचन के बाद प्रश्व उठता है कि नरेन्द्र मोहन अपनी आलोचना में 
वस्तु-विवेचन को अधिक महत्व देते हैं अथवा कला विवेचन को । 9735 में भी 
उतकी पुस्तक आधुनिकता और समकालीन रचना-सदर्भ की समीक्षा लिखते हुए 
सैंते यह प्रश्ण उठाया था और तब मुझे लगा था कि “उनका विकास कलावादी 
समीक्षक रूप में होगा ।” इस पुस्तक के 'मुक्तिबोध की सभीक्षा-दुष्छि लेख में 
उनकी स्थापना (प० 48) और अज्ञेब को स्वतंत्रता की धारणा के संबंध में 
उनकी ऊपर उद्धृत स्थापना इसी निष्कर्ष की पोषक हैं। वे रचना में वस्तु की 
अपेक्षा उसकी कलात्मक परिणति को सुख्य मानते हैं। यदि उनके शोधप्रबंध का 
छोड़ दिया जाए तो हम पाएंगे कि इस कलात्मक परिणति की परीक्षा के लिए 
उन्होंने जिन प्रतिमानों को उपयोग में लिया है उतका भारतीय काव्यशास्त्र से 
सबंध नहीं है। बिंब, प्रतीक, संरचना, तनाव, बुगावंठ, आवयवबिक अन्विति, 
सन्निधि विसगत्ति आदि अवधारणाए और प्रतिमान पश्चिमी 
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से--विश्वेषतः “नयी आलोचना से-खगुद्दीत हैं। तरेच्द मोहन ने प्रारंभ से लेकर 
अब तक की सभी विधाओं की अपनी आलोचना में इनका बराबर प्रयोग किया 
है। अदः कोई चाहे तो उन्हें हिंदी का “नया समीक्षेक' कह सकता है । प्रगीत और 
लंबी कविता के संदर्भ में यह बात नया समीक्षक' ही लिख सकता है---'प्रगीत 
में आवयविक गठन का विशेष ध्यान रखा जाता है जबकि लंबी कविता में 
स्थितियों और संदर्भों का टकरावयूर्ण संयोजन रहते आवयविक अन्विति 
भावश्यक है। प्रगीत में अम्विति सीधी-सपाद सतह पर झलकती दिख जाती है--- 
एक क्रम में, एक तके में, एक निष्कर्ष में ढहली और परिणत हुईं, जबकि लंबी 
कविता अपने रचना-विधान भें क्रम और निष्कर्प का प्रायः अतिक्रमण कर जाती 
है | दूसरे, प्रभीत की संरचना मुख्यतः भावमूलक या भावनाप्रधान होती है, जबकि 
लंबी कविता की संरचना में विचार या वँचारिक अनुभूति का महत्त्वपूर्ण योग 
रहता है।” (दृश्यान्तर पृ० 59) 

कभी-कभी नरेच्द्र मोहन की आलोचना जो अत्ययंत सूक्ष्म, जटिल और अमूर्ते 
प्रतीत होती है, उसका कारण उनका संरचना के विवेचन और वंस्तु की नीरंश् 
कलात्मक परिणति के प्रति आग्रह है! आाज जबकि आलोचना के नाम पर किसी' 
कथाक्ृति के कथासार को प्रस्तुत कर दिया जाता है अथवा कविता के कथ्य का 
सारांश प्रस्तुत कर दिया जाता है, तब नरेन्द्र मोहन की कला-विवेचक बालोचनाः 
का वैशिष्टूय और महत्त्व स्वत: स्पष्ट है ! 


आलोचना-कर्म और अज्ञेय का मूल्यांकन 
+डाॉ० देवराज 


डॉ० नरेन्द्र मोहन की चार पुस्तकें, जिनमें एक श्री देवेन्द्र इस्सर के सहयोग" 
से संपादित है, मेरे सामने हैं। उनमें एक कविता-संग्रह है, संकट दृश्य का नहीं" 
जिसमें तीन लंबी कविताएं संकलित हैं | दूसरी पुस्तक है “कविता की बैचारिक 
भूमिका' जौर तीसरी समकालीन कविता के बारे में। संपादित पुस्तक का 
टाइटिल है, 'संघर्ष परिवर्तत और साहित्य'। इचके अतिरिक्त 'शास्त्रीय झ्रालो- 
चना से विदाई' पुस्तक देखी-पढ़ी है--सरसरी दृष्टि से । सच यह है कि आज के 
व्यस्त जीवन में, और इस युग में जब नये प्रकाशनों की भीड़ जेसी लगी रहती है, 
किसी पुस्तक को बहुत मनोयोग से पढ़ना कठिन ही होता है। भोर यह सच है कि 
बिना वैसे पढ़े किसी रचता या पुस्तक का रहस्थ ठीक-ठीक मन-चित्त में नहीं धंस 
पाता | इसके बावजूद आज के लेखक को जहाँ-तहां से रचना, रचनाकार अधवा 
विषय पर टिप्पणी करने की माँग या आदेश-पंत्र आ जाता है। 

डॉ० नरेन्द्र मोहन के समीक्षक व्यक्तित्व पर टिप्पणी करने से पहले मैं उनके 
कृषि व्यक्तित्व पर कुछ कहना चाहूंगा। संकट दृश्य का नहीं में उनकी केवल 
तीन लंबी कविताएं संकलित हैं जितका विषय किसी तन किसी रूप और ढंग से 
नित्तात विक्षुब्ध वर्तमाव युग के परिदृश्य को शब्द-चित्रों में उत्तारना हैं। एक मित्र 
लेखक से यह जानकारी प्राप्त करके कि डाॉ० नरेख मोहन ने लंबी कविताओं के 
बारे में पूरी पुस्तक लिखी है, मन में यह आशंका हुई कि उनकी नजर में उक्त 
कविता-संग्रह पर की गई डिप्पणी अनर्गेल या हतकी ने लगे | इसलिए उतके बारे 
में सिर्फ दो बातें कहकर में उत्तके एक आलोचवात्मक लेख पर अपनी प्रतिक्रिया 
दूगा । 'संकट दृश्य का नहीं” की ऋमबद्ध लंबी तीन कविताए वर्तेमाव में उसझें, 
आकुल-व्याकुल यथार्थ को प्रतिबिबित करने का प्रयास हैं । इस कविताओं की, 
मेरी दृष्टि में, सबसे बड़ी विशेषता यह है कि उनमें शुरू से अंत तक संवेदना और 
अभिव्यत्रित का सटीक स्तर निर्वाह किया गया है। उनमें संवेदना जोर अभि- 
व्यक्ति की 'बक्रोबित जीवित' के प्रणेता की संम्तत शब्दार्थे की 'परस्परस्पर्धी 
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चारुता' है । इसका एक अर्थ यह है कि उक्त रचनाओं का कवि समृद्ध संवेदना या 
अनुभव के साथ विकसित आत्मालोचन की क्षमता भी रखता है। 

अब हम डॉ० नरेन्द्र मोहत की आलोचना-प्रक्रिया का जायजा लेने की 
मोणिश करें। यहां हम केवल उनके एक लघु समीक्षा लेख दर्शन के विचार का 
कविता के विचार में रूपांतरण' पर टिप्पणी करंगे। लेख का विषय अज्ञेय के दो 
सग्रह हैं-- कितनी तावों में कितनी बार! और 'महावृक्ष के वीचे'। विचारा- 
धीन लेख था दिध्यणी का उहिष्ट है अज्ञेय के संदर्भ में विचार या विचारो के 
काब्यात्मक प्रकाशन का स्वरूप या प्रक्रिया का विश्लेषण-विवेचन | लेख छोटा है, 
पर ससमें जो मुद्दे या प्रश्य उठाए गए हैं वे वजनी हैं। कवि अज्ञेय का मूल्यांकन 
सरल नहीं है, वह काफी सोचता-समझना मांगता है। पहला प्रश्न जो मन्र मे 
आता है वह यह कि अज्ञेय की कविता पूरी-पूरी समझ में न आने पर भी हमारी 
संवेदना या रस-बुद्धि को आक्रृष्ट क्‍यों करती है ? दूसरा प्रश्न होगा: उनकी 
अनेक रचनाओं को पढ़ लेते के कुछ काल बाद हमारी चेतना के पटल पर किस 
तरह की कितनी छाप रह जाती है? उक्त दोनों प्रश्नों का समन्वित उत्तर ही 
उनकी कविता के मूल्यांकन की सही, सक्षम कसौटी का संकेत दे सकता है । हमारा 
अनुमान है कि कविता दो कारणों से स्मरणीय बनती है-- एक, जब बहू किसी 
बुद्धिगम्प प्रसंग, वस्तुस्थिति था दृश्य व्स्तु से जुड़ी होती है, और दूसरे, जब उसमे 
या उसके द्वारा एक सुसंगत दृष्टि अथवा रागविद्ध विचार बोध का क्रमबद्ध या 
विकासमान सफुटन हो । ऐसा स्फुटन या उद्घाटन कथि की अनेक छोटी-बडी' 
प्रगीत रचनाओं के माध्यम से हो सकता है, या फिर उसकी प्रसंग-विशेष से 
सबंधित एक या कई लंबी रचनाओं के माध्यम से | उदाहरण के लिए तरह-तरह 
की भंगिमाओं का आश्रय लेते हुए कवि अपने सामाजिक-राजनीतिक वातावरण 
में फनी छवम के विविध रूपों को प्रदाशित कर सकता है, वा फिर दुर्थोधन- 
शकुनि के पांडवों से संबंधित दूत प्रसंगों को लेकर। इस कोटि की रचनाओं मे 
एक प्रकार का क्रम या सिलसिला मिल जाता है जो रचनाओं को स्मरणीय 
बनाता है । स्फूट रचवाओं में ऐसा सिलसिला सुर के बाल-वर्णव एवं वंशी-वादन 
के प्रसयों में पाया जाता है, और तुलसी की “विनय पत्रिका' में | कालिदास का 
मिघदूत! अपनी समग्रता में सेघ से संबंधित चित्र-श्टंंखला को प्रस्तुत करते हुए 
पाठकों के बोध एवं रस-चेतना में ऐक्य स्थापित करता है। इस कोटि की एकता 
रचना-विशेष को स्मरणीय बनाती है। प्राय: बसे ऐक्य का रहस्य अनुभव, विचार 
अथवा दोनों की समन्वित एकता में निहित होता है। हम कहना चाह रहे हैं कि 
अश्षेय के काव्य में इस तरह की स्मरणीय एकता का अनुभव प्रायः नहीं होता । 
उनकी' “चक्रांतिशिला' जैसी प्रभीत्-श्यृंखला में भी वी एकता को पकड़ना कठिन 
जान पड़ता हैं। फिर भी यदि अज्ञेय की समस्त रचनाएं एक रचनाकार के 
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व्यक्तित्व से मि:सृत जान पड़ती हैं तो इसका कारण मुख्यतः उनके द्वारा चुनी 
गई और त्रबुक्त पदावल्ली एवं उसकी निञी-मिराली संगोजन-मैली में खोजना 
चाहिए । 

यह डॉ० नरेतद्र मोहन की आलोचता प्रतिज्ञा का प्रमाण है कि वे अज्ेय 
कान्य के कथ्य वस्तु की इस केंद्रतत कमजोरी को पकड़ सके हैं। अज्ञेय की दो 
पक्तियां उद्धृत करके लिखते हैं: कवि ने इन शब्दों को कोई नया अर्ध-संदक्े 
नही दिया है। (समकालीन कविता के बारे में, 7994, पृ० 53), आलोचक का 
दूसरा वक्तव्य यह है कि अजेय का कविता-बृत्त उनके 'निज', 'अहूं' की सीमाओं 
में आबद्ध हैं। इस पर वे रहस्य का जाल तानते हैं। एकांत मन की गुफाओं का 
रहस्थ-जाल जिस पर वे व्यक्ति और समाज, मम और मभेतर का रूुद्धांतिक खोल 
ओंड़ते और मानवता के साथ जुड़े होने का 'भ्रम' पैदा करने की कोशिश करते हैं। 
इस टिप्पणी का अश्विप्रेत स्पष्ट करना-समझना सहज नहीं जान पड़ता । जानबूझ 
कर कोशिश करना' में जो अभियोग की गंध है वह थोडी अनुदार जान पइती है। 
वास्तव में रचना के क्षयों में वैसी सचेत कोशिश कारगर नहीं ही सकती । सचेत॑ 
प्रयत्न से कवि पद या शब्द विशेष को नियोजित करने या बदलने में सफल हो 
सकता है, कितु अपनी दृष्टि और अनुभव में द्‌ रगामी बदलाव का छदम अनुध्ठित 
करना प्राय: संभव नहीं होता। जिसे हमारा आलोचक श्रम पैदा करने की 
कीशिश कह रहा है वह वास्तव में कवि की शैली की व्यापक विशेषता है। उस 
विशेषता का हम अपने ढंग से मूल्य|कन कर सकते हैं, पर उसे छदम नहीं कह 
सकते ! तथ्य यह है कि अज्ञेय निजी दृष्टि और चितन में उद्भूत अर्थ-संदर्भ प्राय: 
खड़ा नहीं करते, जैसा कि हमने कहा, इसी वजह से उनके अनेक अर्थ-संदर्भ सम- 
न्वित होने का प्रभाव नहीं छोड़ते! अपनी एक सुचितित और भाषित जीव॑न-दृष्टि 
के अभाव या कमी से उत्पत्त कमजोरी से निपटने का अज्नेय का अपना ढंग है। 
यह ढंग है--अपने और युग के सांस्कृतिक परिवेश में जहा दिखते-तैरते विविध 
दृष्टियों को प्रकट करने वाले सुशिक्षित लोगों के लिए परिचित विचारों वा विधार- 
सूत्रों में से किसी एक को पकड़कर अपनी रचत्ता के लिए उपयुक्त संदर्भ देता। 
इस प्रक्रिया में अज्ञेय को अपनी विस्तृत, बहुमुखी अध्ययनशीलता का लाभ मिलता 
है। उन्हें जो विचार-सूच आकर्षित करते हैं उनमें मुख्य हैं--लोकतंत्र के थुग में 
व्यक्ति-स्वातंत्रय का महत्व ! इस महत्व को अज्ञेय विविध रूपों में प्रकट एवं रेखा- 
कित करते हैं। व्यक्ति का विचारशील स्वतंत्न व्यक्तित्व जो उसे भीड़ से अलग 
दशित करता है, अज्ञेय को प्रिय एवं महत्त्वपूर्ण जान पड़ता है| यहां वे अस्तित्व- 
बादो साथे से हाथ मिलाते दीख पड़ते हैं। ध्यातव्य है कि सात्र के दर्शन में 
स्वतत्रता का प्रत्यय एक लंबी वैचारिक साधना से कमाया हुआ सत्य है, बज्ञेय ने 
उस सत्य को कमोबैश एक अच्छे- समक्षदार अनुयायी को भांति आत्मसात किया 
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है | वास्तव में भज्ञेय के जीवन दर्शन में व्यक्ति की स्वतंत्रता एक महत्त्वपूर्ण मूल्य 
है। इस महत्त्व को वे तरह-तरह से रेखांकित करते हैं। सात्रे ने बाद के वर्षों मे, 
मुख्यतः काल भाकसे के प्रभाव में, अपने व्यक्तिवाद को परिसीमित किया, वैसा 
परिसीमन अज्ञेय के परिपक्व वय के चितन में आया इसका कोई पक्‍का प्रमाण 
नहीं है। वे प्राय: अंत तक यहू्‌ मानते रहें कि-- 


अच्छी क्‌ंठा-रहित इकाई 
सांचे-ढले समाज से 


अज्ञय काव्य में दूसरा विचार जो जहां-तहां गंध की भांति संकेतित और 
बनूभव का विपय हो पाता है वह वेदांतीय एकल्ववाद का रहस्यात्मक पक्ष है। 
जीवन-दर्शन के रूप में वह कहां तक अज्ञेय का कमाया हुआ सत्य जैसा बत सका 
है इस बारे में मतभेद की गंजायश है । 

श्ली नरेन्द्र मोहम ने दो-तीन दूसरी महत्त्वपूर्ण बातें अपने लघु लेख में कही है, 
जेसे यह कि अज्लेय के काव्य में संश्लिष्ठता एक भहत्त्वपर्ण गुण है (पृष्ठ 54) 
और यह कि वे “काव्यानुभ्रूत्ति को संवेग से स्फीत होने से भी बचाना चाहते हैं।' 
भज्षेय की बौद्धिकता पर टिप्पणी करते हुए वे कहते हैं“ *" इस सबके बाबजूद उनकी 
कविता में बौद्धिकता का उपयोग रचना में बहुत दूर तक, गहरे में प्रतिफलित हुआ 
नहीं दिखता । अज्ञेय के लिए यह बौद्धिकता कवित्ता के साथ एक किस्म की अनु- 
शासनात्मक कार्रवाई ही है जो काव्यात्मक अन्विति को बेशक प्रभावित करती 
है। उसकी सक्रिय रचनात्मक अनृपस्थिति का अभाव कविता में साफ दिखाई 
देता है ।” (पृष्ठ 55) इस वक्‍ृतव्य के उत्तराद्ध से हम अंशतः ही सहमत है। 
हमारा विचार है कि अजेय की फुटकर रचताओं की अपेक्षा उनकी रचनाओ की 
समग्रता पर उक्त अभियोग अधिक लागू होता है। हमें लगता है कि लिचार-सुत्रो 
के ग्रहण और प्रकाशन में अज्ञेय न्यूनाधिक एक्लेक्टिक हैं। उन्हें चमक वाले नये 
दिखने वाले विचार या विचार-सूत्र प्रिय हैं, इस तरह के विचार वे विभिन्‍न स्रोतों 
से लेते हैं और उनके सन्निवेश से अपनी रधना को खास तरह की दीप्ति देते है । 
वे बड़ी रचनाएं प्रस्तुत नहीं कर पाते इसका एक कारण यह है कि वैसी रचना 
जिस कोटि का बेचारिक विकास-क्रम और संगति भांगती है उसका निर्वाह कठिन 
काम है, वहां ऋमबद्ध ऋमरंगति का स्थान उपरोक्त दीप्ति' से नहीं चलता। यहा 
चलते-चलते यह कह दिया जाए कि अज्ञेय काव्य में दीप्ति नामक तत्व के स्रोत 
दूर तक विशिष्ट पदावली या शब्दों के नियोजन में मिहित रहते हैं--खासकर 
विशेषणों और क्रिया पदों के चयन और नियोजन में । इस दृष्टि से अज्ञेय महृत्त्व- 
पूर्ण शब्दशिल्पी कहलाने के हकदार हैं। कितु इस तरह का शब्द-शिल्प उस कला 
से निम्नतर कोटि का समझा जाना चाहिए जो भाव-बोध के तर्कसंगत विकास 
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एवं तदनुरूप शब्द प्रयोग से आता है। वैसा शब्द-प्रयोग सूर-तुलसी जैसे महा- 
कवियों और बिहा रीलाल जैसे श्रेष्ठ कवियों की भी व्यापक विशेषता है । शब्द- 
पशिल्पी अन्ञेय की शक्ित प्रायः ऐसे शब्दों या पदों के चयन में प्रकठ होती है जो 
गति अथवा ऊर्जा का संकेत करते हैं! कहीं-कहीं अज्ञेय अपेक्षाकृत अपरित्षित था 
कम' परिचित शब्दों के (जो किसी के बोली के देशज शब्द भी हो सकते है, जँगे 
बावरा जहेरी' में 'छुस्सों वाली” विशेषण) रचना में नवीतता लाते हैं, और कभी 
अप्रत्याशित छप में जटिल या व्राठिन संल्कृत शब्द या शब्द संगोजन के द्वारा-- 
जैसे उसी कविता में पुष्पिताप्र कर्णिकार के प्रयोग से । बिचार सूत्रों का जहां-महा 
से ग्रहण भी उनकी रचता को आकर्पक सवीनता देता है। उनकी ये दोनों विशेषताए 
उनकी रचता को अपने ढंग से व्यव्तित्व-संपत्त बनाती है! सतको णब्दों या वियो 
की योजना द्वारा अज्नेय दुष्ट यथार्थ का यथावत्‌ सही चित्र खड़ा कराने की 
कोशिश करते हैं जो उनके विशेषत:ः प्रकृति काव्य की खासियत है। 

यों अज्ञेय के विस्तुत काव्य में अनेक विषयों पर छिट-पुट रचनाएं पाई 
जाती हैं जिनका उल्लेख उक्त लू लेख के पृष्ठ 53 पर हुआ है। अज्ञेय की 'वाव' 
कविता पर टिप्पणी करते हुए डॉ० नरेख् मोहन ते बड़ी मामिक बात कही है कि 
“अतिभ पंवित तक आते-आते अज्ञेय की बाद्धिकता चुकने लगती है भौर वह एक 
कौशलपूर्ण काव्य-युक्ति बनते लगती है!” (पृष्ठ 55) 

अंत में हम श्री नरेन्द्र मोहन के काव्य संबंधी चित्तन पर संक्षिप्त धिप्पणो 
करना चाहेगे । विचाराधीन पुस्तक के तीसरे खड में दो निबंध खितनपरक है। 
पढ़ने पर लगता है कि काव्य और उसकी ऐतिहासिक स्थिति, विशेषतः इंधर की 
कविता की स्थिति पर डॉ० नरेन्द्र मोहत बहुत कुछ सोचते रहें हैं ॥ कविता का 
मुहावरा पिछले कई दशकों में आर-बार बदलता रहा है, उसके स्वरूप और 
कारणों को समझने-समझाने की उक्त निबंधों मे बार-बार कोशिश की गई है। 
लेखक को राज्य-तंत्र, पार्टी, विचार या किसी अभिरुचि की तानाशाही पम्तंद नहीं 
है--“बड़ बोली मुद्रायें और चालू अराजक मुहावरे जब कविता पर हाथी होते हू 
तो समझना चाहिए कि कविता अंतिम सांसें गिन रही है |” (प० 27) लेखक 
का सुझाव है कि हर कविता पीढ़ी को और हर कि को पूरी सतकेता से सबसे 
पहले जिद और आग्रह से मुक्त होना होता है। प्रश्त है, कविता की एक पीढ़ी या 
शैली की जीवन-अवधि कितती होती यथा होनी चाहिए ? क्या यहु जरूरी समझा 
जाए कि हर दशक में, या हर दूसरे या तीवरे दशक में कविता की भाषा, मुद्दावरा 
बदलना चाहिए ? हम नहीं समझते कि इतनी जल्दी किसी लेखक या कंति को 
एक जीवन-दृष्टि को छोड़ते हुए एकाएक दूसरी दृष्टि को अपना लेना चाहिए । 
हमारे विचार में किसी भी जीवन-दृष्टि को पूर्णता व पूर्ण परिपक्‍्वता में 
काश्वित करने के लिए कवि विशेष को जंबी साधना की अपेक्षा होती है। 
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हमारे विक्षब्ध युग के किसो भी लेखक या कवि को किसी एक विषारधारा 
के प्रति बैसा आत्म-समपेण नहीं कर देना चाहिए जैसा कशथित प्रगतिवादियों 
और उनके प्रशंसक समीक्षकों ने माकसवाद के प्रति किया, वैसा समर्पण या आत्म- 
समपंण कच्ची, अपरिपक्‍व चेतना-बुद्धि का लक्षण है | दूसरे यह समझना भी भूल 
है कि सोवियत रूस के विघटत का अर्थ माक्सेवादी विचारधारा का पूर्णतया 
भ्रप्नासंगिक हो जाता है। यही बात गाधीवादी विचारधारा पर लागू होती है, और 
ब्ेतवेदांत जैसे पुराने दर्शन की परंपरा पर भी | कहना वे होगा कि इस को़ि 
क्री परंपराएं किसी देश और विश्व की भी कीमती धरोहर का निर्माण करती हैं। 
हमें यह देखकर प्रसन्‍तता है कि अपने दूसरे निबंध 'आाज के कवि/बोद्धिक का संक्रट' 
में हमारे कवि-आलोचक ने परंपरा के महत्त्व को रेखांकित करमे की कोशिश की 
है। हमारा निवेदन है कि जो अपने देश की महत्त्वपूर्ण परंपरा, और दूसरे सभ्य 
देशों व जातियों की वैसी परंपराओं से गहरा परिचय रखता है वहु उस भांति 
पूरी तरह खंडित और आत्म-विभाजित' (पृ० 36) महसूस नहीं करता जैसा 
कि कल तक साक्सवाद को एक मात्र सच समझकर चलने वाले उसके भनुयायी 
कर रहे हैं। एक क्ल्रापिक श्रेणी की विचारधारा होने के नाते माबसेवादी चितना 
आज विश्व की सांस्कृतिक विरासत का अंग बन चुका है। जहां तक भांधीवाद 
का सवाल है वह एक ओर हमारी समृद्धि नैतिक-आध्यात्मिक परंपरा का अंग है, 
वहां विश्व की सांस्कृतिक संपदा का भी। हम संकेत कर रहे हैं कि श्री नरेन्द्र 
मोहन के उक्त दो निरदंधों में भुचितित संबंध सूत्र स्थाषित नहीं हो पके हैं । एक 
लेखक को वयस्क और परिपक्त्र होने में दो-्तीन दशक लग जाते हैं। यदि हम 
बसे वयस्क लेखक को भी मन में रखें तो प्रत्येक दशक में कथित नयी पीढ़ी मे 
उतने आकस्मिक परिवतेन की मांग नहीं करेंगे । हमार/ विचार और सुझाव है 
कि डॉ० नरेन्द्र मोहन उक्त दो निरदधों में पललवित विचार-सरणियों में सामंजस्य 
बिठाने का सुर्चितित प्रयत्व करें। पृष्ठ 33 पर हमारे आलोचक से युवा कवि 
ओर उनकी कविता की भग्रगति में सहायक हो सकते वाले छह-सात सूचो की परि- 
कह्पना की है। हमारी समझ में उक्त सुत्रों का समाहार विश्व इतिहास की कति- 
पय बड़ी परंपराओं के आलोक में युगीव समस्याओं को देखने की ईमानदार और 
गहरी कोशिश में निहित है । 
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“डॉ० यश मुलाटी 


पिछले तीन दशकों से मरेन्द्र मोहन साहित्यिक कम के दोनों क्षेत्रों--रचता 
और आलोचना में सक्रिय रहे हैं । इस दीर्घावधि में यों तो उन्होंव कहानी, नाटक, 
उपन्यास विधाओं से जुड़ी हुई कृतियों की अपनी समीक्षाओं के अंतर्गत संदर्भों, 
सरोकारों और रचना-विधान की नवीनता के रूप में प्रतिफलित होने बाले उनके 
स्थरूपगत बदलावों तथा उनके आस्वाद और मूल्यांकत के निकर्षों में आ रहे 
परिवर्तेनों पर भी विचार किया है कितु उनका आलोचना-कर्म भुख्यतया कविता 
पर ही केंद्रित रहा है। अपनी आलोचना-यात्रा के दौरान वे इस निष्कर्थ पर पहुचे 
हैं कि पौर्बात्य और पाश्चात्य काव्यशास्त्र पर आधारित आलोचना नये सूजन के 
मूल्यांकन के लिए अक्षम है। परंपरागत शास्त्रीय मानदंडों की अनुपयुक्तता 
सबधी उनकी यह मान्यता नई नहीं है। छायावादी युप से लेकर आज तक इसकी 
चर्चा होती रही है कितु नरेन्द्र मोहन संभवत: पहले रचनाकार-आलोचक हैं जिन्होंने 
शास्त्रवादी समीक्षा के नकार और निषेष्च को पुझ्ता ताकिक आधार प्रदान करते 
हुए अपनी दृष्टि को असंतुलित और एकांगी होने से बचाने की भरपुर कोशिश 
की है। 

शास्त्रीय आलोचता से विदाई! नामक अपनी पुस्तक में शास्त्रीय आलोचना 
को शास्त्र में बंद, शास्त्रीय रूढ़ियों का अंधानुसरण करने वाली आलोचना के रूप 
में परिभाषित करते हुए उन्होंने यह स्पष्ट कर दिया है कि वे शास्त्रीय सिद्धांतो 
के आत्यंत्तिक विरोधी नहीं है वरन्‌ वे तो पुराने सिद्धांदों का सहारा लेने और अपने 
समय और साहित्य के संदर्भ में उन्हें जाँच-परखकर, ठोक-पीटकर आजमाने के 
पक्षघर हैं। उनके मतानुसार इससे शास्त्र रचना में खुलेगा और रचना शास्त्र मे । 
दरअश्ल, नरेन्द्र मोहन शास्त्रीय सिद्धांतों का नही, वरन्‌ उतकों रत्ती-तोला फर्क 
किए बरस र सार्वकासिक और सर्बाश्लेबी मानदंड के तौर पर समकालीन सादित्य 


पर लागू कर देने की प्रवृत्ति का विरोध करते हूं 
न 5 «५ अर अत हि मा 
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की पहचान की ज़रूरत पर बल देते हैं कितु साथ ही वे समकालीनता को एक 
बड्े परिप्रेक्ष्य में देखना और समक्षना भी आवश्यक मानते हैं। उतका विश्वास र 
कि आस्वाद और मुल्यांकत के विविध धरातलों को आत्मसात्‌ कर सकते चार्ल, 
आलोचना-दृष्टि परंपरा और इतिहास के ज्ञान के बिना संभव नहीं है । वस्तुतः 
समकालीन संदर्भों और कृतियों को परंपरा के जीव॑त तत्त्तों और अंशों की समति 
में ही बेहतर समझा जा सकता है! 
यहाँ यह कह देना आवश्यक है कि नरेंन्द्र मोहन के उपर्यवत बकतव्थ से सम- 
कालीन बोध की अपयाप्तता और एकागिता का जो एहसास ध्वनित होता है उसके 
मूल मे समकालीनता को महज तात्कालिकता के अर्थ में ग्रहण करने बाली परि- 
भाषाएं और व्याख्याएं ही प्रतीत होती हैं। नरेन्द्र मोहन ने स्वयं स्पष्ट किया है कि 
'समकालीनता का अर्थ किसी कालखंड या किसी एक दौर में व्याप्त स्थितियों 
और समस्याक्षों का चित्रण मिरूपण या ब्यान नहीं है, बल्कि उसे ऐतिहासिक अर्थ 
में समझना, उनके मूल स्रोत तक पहुचना ओर निर्णय ले सकते का विवेक अजित 
करना है। वह एक उहरी हुई गतिहीन और णड़ स्थिति नहीं है वल्कि यह ठहराव, 
गतिहीतता और जडता को सख्ती और निर्ममता से तोड़ने वाली ऐतिहासिक 
(जी ओर चेतना है । जाहिर है कि सही क्रिस्म की समकालीनता न तो इतिहास 
को नकारती हैं और न परंपरा को दरगुजर ही करती है। 
शास्त्रीय सिद्धांतों और रचना में रचना को तरजीह्‌ देते हुए वे इंद्रनाथ भदान 
हारा अपनाए गए कृति की राह से गृज़रवे के सिद्धांत को आाशंसापुर्वक उद्धृत 
करते हुए भी, उसी तक सीमित नहीं रहते | समीक्षा के केंद्र में कृति को रखने 
ओर उसके भीतर से कसीटियां कमाने की बात करते हुए वे यह भी स्पष्ट कर देते 
है कि कृति की राह से गुज़रसे हुए जो हासिल होता है, उसे ऐतिहासिक-सामाजिक 
परिप्रेक्ष्य में रखकर देखना आवश्यक है ! ज़ाहिर है कि वे साहित्य की स्वायत्तता 
के प्रिद्धांत का विरोध करते हैं और आलोचना में विभिन्‍न ज्ञानानुशासनों की 
भूभिका स्वीकार करते हैं। रचना की भीतरी दुनिया और समाज-विधाकओं के मध्य 
एक संयोजन और समन्वय की ज़रूरत पर वे बल देते हैं कितु जड़ और यांत्रिक 
किस्म की समाज-शास्त्रीय समीक्षा में लक्षित होने वाला, रचना और सामाजिक 
परिवेश का बिब-प्रतिबिबात्मक रिश्ता उन्हें स्वीकार्य नहीं है। वे रचना-मन को 
कूर्सी-मेज्ञ की तरह निर्जीव और परिवेश में व्याप्त ध्वन्ति-तरंगों और संदध्ों को 
अरहेण करने वाला एरियल ठहराने की प्रवृत्ति का विरोध करते है । उनके मतानुसार 
बह एक जीवन-प्रक्रिया है जिसमें स्मृतियां, संस्थाएं, भाव, विचार, प्रसंग, घदनाए 
और परिस्थितियों के प्रतिबिब एक-दूसरे की सन्निधि में अपनी सक्तिय उपस्थिति 
जतलाते रहते हैं| परिवेश से सामग्री चयन करते हुए, उनसे जुझ्नते और टकराते 
दृुए, रचना-मन कई मनोवेज्ञानिक प्रक्रियाओं से गुद्चरत है जिससे परिवेशगत 
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सामग्री नए-नए रूपों में हलकर सामने आने लगती है। 

नरेन्द्र मोहन के आलोचना-कर्म की शुरुआत हिंदी समीक्षा पर हावी सम- 
कालीनता, आधुनिकता, अनुभव की प्रामाणिकता जैसी अवधारणाओं के दौर में 
हुई थी। बाद में निषेध, विसंगति, विडंवना, विचार, जिद्रोह, संघर्ष पर प्रकाशक 
कंद्रित होता गया । इनसे जुड़ी हुई बहस में नरेन्द्र मोहत ते न केवल सक्तिय भाग 
लिया बल्कि कई बार उसको ममोवाछित दिला में मोड़ने की भो कोजिण की | 

मरेन्द्र मोहन की दृष्टि से आधुनिकता त शास्त्र है, न संप्रदाय, न दर्शन, ल 
रीति, व प्रतिमान, न परिषाटी वरत एक दृष्टिकोण है जो मरध्यकालीन मानस्िक्त' 
और दृष्टिकोण से अभग हैं क्योंकि इसके मूल में वैज्ञानिकता, टैकनॉलॉजी और 
जौद्योगीकरण की संस्कृति है। मुल्य बनाम प्रक्रिया के रूप में चलने वाली आंध्र 
विकता छ्षेत्रंधी बहस में हस्तशेप करते हुए नरेन्द्र मोहन उनके परस्पर विरोधी 
हराने की कोशिश को ही अर्थहीन मावते हैं! वे कहते हैं कि “प्रक्रिया म'नते का 
अर्थ मुल्यों की ग्रेर-मौजूदगी क्‍यों मान लिया जाए ? ऐतिहासिक विक्रास-क्रम् मे 
उसे मूल्य्नचिता के सिलसिले के रूप में या मूल्यों की छानबीन और पड़ताल के 
झूप में क्योंन लिया जाए? इसी तरह आधुनिकता को मूल्य मासने का अथ 
इतिहास विरोधी क्यो समझ लिया जाए जबकि यूल्यों को हम ऐतिहासिक परि- 
स्थिति में ही ग्रहण करते और अर्जित करते हैं |” 

आधुनिकता को प्रक्रिया ठद्वराने वालों से वे इस सीमा तक ही सहमत हैं कि 
प्रत्येक दौर की आधुनिकता भिन्न होती है कितु विभिन्‍न कालखंडों मे विकसित 
होते वाली आधुनिकताओं को आपस में संबद्ध भी मानते हैं। उनका दुढ़ विभ्वास 
है कि उन्हें अलग-अलग करके नहीं देखा जा सकता | आधुनिकता की अस्तित्व- 
बादी और समाजवादी व्याख्याओं को वे एकागी मानते हैं। वे एक ओर अस्तित्व- 
बादी पद्धति एर यथार्थेबोध्च की पहचान की महत्त्व देते हुए भी उसे आधुनिकता 
का पर्याय तहीं मानते तो दूसरी ओर केवल सामाजिक यथार्थ या मानव-मुक्ति की 
समाजवादी धारणा तक सीमित रखना भी उचित नहीं समझते | उनकी दृष्टि में 
बहु एक ओर बस्तित्व-दर्शन से, अस्तित्ववत स्थितियों के यथा से जुड़ती है तो 
दूसरी ओर सामाजिक दर्शन और सामाजिक यथार्थ से । अपने दृष्टिकोण को परि- 
भाषाबद्ध करते हुए वे कहते हैं--“आधुनिकता, आधुनिक युग की गतिशील 
प्रक्रिया है जो हर बंधी-बंधाई व्यवस्था, रूढ़िग्रस्त मर्यादा और बद्धमूल धारणा को 
तोडती है, जो किसी एक मुल्य, धारणा या सिद्धांत को चरम नहीं मानती बल्कि 
उसे स्वीकारते से पूर्व जांचते-पडतालते पर बल देती है। यहे इतिहास-विरोश्ी, 
मुल्य-निपेश्ी प्रक्रिया नहीं, इतिहास के संदर्भ में मुल्यास्वेदण कौ सतत प्रक्रिया से 
अजित मानसिकता 

'विचार कविता? आंदोलन के प्रवर्तत और कविता में विचार की प्रतिष्ठा में 
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नरेंद्र मोहन की उल्लेखनीय भूमिका को देखते हुए उन्हें अनुभव का विरोधी मान 
जिया गया है | उन्होंने अपने विभिन्‍न निबंधों में बलपूर्वक प्रतिपादित किया है कि 
वे अनुभव के नहीं, अनुभववाद के विरोधी हैं। अनुभव को वे मात्र निजी या भोगा 
हुआ नहीं मानते और उसकी परिसीमा में वे अजित अनुभव को भी समाहित कर 
लेते हैं। उनके अनुसार लेखक के वही अनुभव संगत होते हैं जो निज से पर तक 
जाते हैं। उनका विश्वास है कि “मात्र निजी अनुभव से उच्चकीटि की रचना सभव 
नहीं। रचनात्मक क्षेत्रों में निजी और अजित अनुभव परस्पर घृल-मिल जाते हैं 
और आत्मानुभव को परानुभवों से अलमाना कठिन हो जाता है । वास्तव में निजी 
अनुभव तो खाद बन जाता है और कवि उसे व्यापक फलक पर सामाजिक 
सच्चाइयों तक फैला देता है । 

नरेन्द्र मोहन मानते हैं कि अनुभव की प्रकृति सत्र एक-सी नहीं रहती, परि- 
स्थितियों के अनुरूप उसमें बदलाव आता है इसलिए हर पीढ़ी अपने काव्यानुभव 
की खोज करती है। परिणामस्वरूप काव्य-नचितन में भी परिवर्तत हो जाता है। 
आधुनिक काव्यानुभव की जटिल प्रकृति जौर संश्लिष्ट बनावट के कारण रस 
सिद्धांत और रिचर्डांस का अर्थ-सिद्धांत उप्ते समझने में अपर्याप्त सिद्ध होते हैं। 

नरेन्द्र मोहन कविता में विचार तत्त्व को विशेष महत्त्व देते हैं। उचका विश्वास 
है कि विचार तत्त्व के बिना उच्चकोटि की कविता संभव नहीं है। विचार और 
कविता साथ-साथ हैं। कविता में विचार फैला हुआ और कविता विचार से तनी 
हुई भर तेजस्थी ।” वे यह भी स्पष्ट करते है कि “किसी कविता का वैचारिक या 
ज्ञानात्मक होना कबिता में विचार रखना भर नहीं, विचार को उसका अविच्छिन्त 
हिस्सा बनाना है, विचार द्वारा उसे संयमित और स्फूर्त करना है।” कविता के 
बिचार के स्वरूप को स्पष्ट करते हुए उसे वे नतों दार्शनिक प्रत्यय का पर्याय 
मानते हैं और न ही किसी मतवाद के शुष्क सिद्धांत का। उनके अनुसार विचार 
ठोस भोतिक जगत और उसकी वास्तविक परिस्थितियों से ही पैदा होते हैं। परिवेश 
के जितने गहरे संधात और दबाव से वे निकलेंगे, उतवी ही उनमें सूजनात्मक 
शबित होगी। कविता में विचार और अनुभव के साथ-साथ संवेग की महत्ता को' 
भी वे स्वीकार करते हैं और उनमें संतुलन को आवश्यक ठहराते हैं। उनके मता- 
नुसार यह देखता भी ज़रूरी है कि संवेग की तीव्रता विचार-प्रक्रिया को अवरुद्ध तो 
नहीं कर रही और विचार संवेश-प्रक्तिया से कटकर महज धारणात्मक तो नहीं बन 
रहा। कविता में अनुभव और विचार, रचना-मन और परिवेश, दुष्टि और दुश्य 
के निरंतर सन्निधि और टकराव की स्थिति में अवस्थिति को स्वीकार करते हुए 
वे अतश्रेरणा को अतिरिक्त महत्व देने वाली दृष्टि का निराकरण भी करते हैं । 

वे स्वच्छंदतावादियों की तरह कविता को प्रत्॒ल मनोवेगों का सहज उद्देक, 
अकस्मात्‌ फूद पड़ने वाली और अंतः्रेरणा से समृची निःसुत होने वाली नहीं 
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मानते । उनके अनुसार पूरी कविता एक क्षण, एक मूड, एक मतःस्थिति का फैलान 
नहीं होती । किसी विशिष्ट क्षण में कोई बिच, विचार प्रतीक या भाव कौंधता 
जरूर है पर कविता को उस तक सीमित नहीं किया जा सकता । सुजन-शक्षण के 
बाद कविता आगे बढ़ती है, फैलती है। मूल अनुभव के साथ और अनेक अनुभव 
जुड़ते, बनते-टूटते हैं। कवि अन्य भावों ओर विचारों से टकराता है, सामाजिक 
स्थितियों से घूझता है और अन्य संदर्भों, प्रतीकों, बिब्वों से जुड़ता है और एरि- 
पक्वता तक पहुंचता है । 

नरेन्द्र मोहन के इधर के नि्ंधों में विद्रोह, क्रांति और संघर्ष का बार-बार 
उल्लेख हुआ हैकितु इन शब्दों को उनकी आलोचनात्मक शब्दावली भें सहसा 
जागत नहीं माना जा सकता। वास्तव में आधुनिकता के विवेचन के अंतर्गत भी 
उन्होंने कहा था कि उसका सही स्वरूप विद्वोह्मत्मक है! वे विद्ञेह के चुनाव की 
आधुनिक मनुष्य की जस्तित्वगत और सामाजिक लाचारी मानते हैं। उनकी दृष्टि 
में नकार था निषेध विद्रोह नहीं है कितु बह उसको प्राथमिक स्थिति है। डिसेंट के 
अभाव से डिसेंट की स्थिति बेहतर है। निषेध मे विद्येह और संघर्ष उत्तेजित होता 
है, बल प्राप्त करता है और व्यापक घरातलों पर फैलता हुआ सकर्सक गतिविधियों 
में बदल जाता है। हिंदी के निष्ेध-केंद्रित अकबिता आंदोलन के काल में विशेष 
चर्चित विसंगलि और विडंबना पर उन्होंने विस्तार से बात तो नहीं की कितू यह 
स्पष्ट कर दिया है कि उन्हें 'डेड एंड' मानना या आलोचना के प्रतिमान ठहृराना 
अनुचित है। उन्हें बीच में पड़ने वाले स्तर से अधिक नहीं समझा जा सकता | 

सर्वत्र लक्षित अपने मतबाद-विरोधी दुष्टिकोण के अमुरूप, वे रचवांकार के 
विद्रीहू को किसी विचारधारा से उद्भूत चहीं मानते । उनकी दृष्टि में विद्ोहा- 
त्मक मूल्य किसी संस्था, प्रतिष्ठान, घार्मिक मठ या दर्शन की पोथी से उदधूत नहीं 
होते। उन्हें हर सुरत में जीवन-स्थितियों से और तत्पश्चातू उनका अतिक्रमण 
करते हुए अजित किया जा सकता है। विद्वोह के स्वरूप के निर्धारण में युव-बोध को 
महत्व देते हुए वे स्पष्ट करते हैं कि आधुनिक विद्रोह मध्ययुगीत विद्रोहभाव पे 
भिन्न कोटि का है | मध्ययुगीन विद्रोह के केंद्र में धरममिक और दार्शनिक आस्थाएं 
थीं उन्हीं से जुड़ी हुई मान्यताएं और मूल्य जबक्ति जाधुनिक विद्नोह के गृु में 
वैज्ञानिक चेतवा, सामाजिक दशेद और राजनीतिक दृष्ठि है। लेखक के विद्रोह को 
वे राजनीतिक विद्रोह से अलगाते हैं । लेखक का व्यवस्था-विरोधी रुख रचनात्मक 
मानसिकता से छनकर भाता है और उसकी मूल्यगत आस्था को सूचित करता है । 
इसलिए उसकी अभिव्यवित में वीर मुद्राओ की बजाय यातबा के एहसास होता 
है । बिद्रोही मसीहा बनने की विक्षिप्त धुन में मनुष्य की प्राकृतिक आकांक्षाओं और 
रुक्षानों को वरगुज्षर करने की प्रवत्ति के प्रति अपनी अस्वीक्षत्ति के व्यक्तीकरण 
के लिए नाजिम हिकमत की पंक्तियां उद्धृत करते हुए वे कहते हैं कि विद्रोह और 
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संघर्ष वही आदमी कर सकता है जो संघर्षों के बीच अपनी प्रिया को प्यार कर 
सकता है! 

विद्रोह के संदर्भ में नरेन्द्र मोहन लेखक के चरित्र और उसकी जभिष्यवित में 
संगति को भी आवश्यक ठहराते हैं और व्यवस्था को चुनौती देने और साथ ही 
भक्विभाद से लिलिसाते हुए व्यवस्था-भवन में धंत जाने की प्रवृत्ति को हेय 
ठहराते हैं। वस्तु और शिल्प, कथ्य और भाषा में द्वैत उन्हें मान्य तहीं है। उनकी 
दृष्टि में भाषा कथ्य से और कथ्य भाषा से अलय वहीं है । विद्रोहमूलक कविता 
के लिए परंपरागत भाषा, विब-विधान और प्रतीक-विधान अपर्याष्त हैं। उप्तके 
लिए भाषा के प्रचलित ढांचे को बिचलित करता और जन-भांषा के करीब लाना 
लाज़मी है लेकिन उनका रवैया अंधनोकवादी नहीं है। वे लोक-साहित्य से ही 
नहीं, अन्य कलाओं और बनुशासनों से जुड़ना और उनसे प्रतीको-बियों को प्रहण 
करना भी आवश्यक मानते हैं। 

काव्यरूपों में से विशेष रूप से उन्होंते लंबी कविता की चर्चा की हैं। उनका 
विश्वास है कि कविता के फामं और सामाजिक ढांचे में सिश्चय ही एंक रिश्ता 
होता हैं । छायावादी युग में सामाजिक ढांवे में बदलाव की वजह से स्वच्छंदता- 
वादी प्रवृत्ति बढ़ी और प्रबंधात्मक रूप विधान का शिकंजा ढीला पड़ा और वये- 
नये काव्य रूपो की खोज होने लगी / आज की उलझी हुई स्थितियों और जटिल 
परिस्थितियों के तंदक्न में प्रबंधास्मक रूप-विधान अक्षम है। युग और सर्जक की 
रुचि और क्षमता के अनुरूप लंबी कंबिता की संरचना में परिवर्तेत की संभावना 
को स्वीकार करते हुए भी उन्होंने उसकी संरचता संबंधी कुछ सूत्र प्रस्तुत किए हैं । 

(क) प्रदीर्धता के आधार पर ही कविता लंबी नहीं होती । 

(जा) लंबी कविता को लंबी कविता बनाने वाली कोई केंद्रीय स्थिति ही होती 
है जिसके गिर्द संदभ, प्रसंग और अनुस्पंदव उभरते रहते हैं । 

(ग) यह जरूरी है कि उसकी क्रमबद्ता और संबद्धता को सर्जनात्मक 
धरातल पर अंतग्रंथित करने वाला कोई कोंद्रीय व्यापार विचार या बिब हो । 

(घ) लंबी कविता पर छोटी कविता या प्रगीत की अम्विति के नियम लागू 
नहीं किए जा सकते | प्रगीत में अन्विति सीधी, उपाट सतह पर झलकती है एक 
क्रम में, एक तक में, एक निष्कर्ष में ढली हुई जबकि लंबी कविता अपने रचना- 
विधान में क्रम और निष्कर्ष का प्राय: अतिक्रमण कर जाती है। लंबी कविता ऊपर 
से विश्वेंखल और जराजक लगते हुए भीतर से पंगठित भी हो सकती है। प्रगीतत 
से संवेदना का स्वरूप आत्मपरक रहता है जबकि लंबी कविता में यथार्थेपरक । 
प्रगीत मुख्यत: भावमूलक होता है जबकि लंबी कविता मे विचार या वैचारिक 
अनुभूति का महत्त्वपूर्ण योग रहता है। 

(ढ़) लंबी कविता में कथा-संदर्भों संकेतों श्रध्ंगों और उद्धरण का लित्रण 
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रहता है कितु उतकी सत्ता या चमक अलग से नहीं दिखनी चाहिए । उनके विन्यास 
में आनुषंगिक भावनाओं , प्रस॑ंगों और तथ्यों को काव्यात्मक संवेदना और केंद्री 
किचार के संदर्भ में तानना जरूरी है ताकि तमाम असंग और संदर्भ मिल-जुलकर 
अंतर्सथीजित होकर कविता की मूल संवेदना को गहूराने में सहायक हों । 

(थ) लंदी कविता की रचना-प्र क्रिया का एक अतवेती पहलू है स्जेनात्मक्त 
तमाव | उस्तमें सर्जेनात्मक तनाव के विविध रूप, स्तर और धरातल विद्यमान 
रहते है। लेकित लंबी कविता में सर्जनात्मक तनाव का दीघेकालिक भौर विस्तृत 
फलंक पर अपनी रचनात्मकंता सिद्ध करना जरूरी है। 

(छ) लंबी कविता के रचना-विधान का अनिवार्य गुण है, नपटकीयता । इसके 
बिना आज के जीवत की अंतविरोधी परिस्थितियां उजागर वहीं हो सकतीं । 

. (ज] लंबी कविता अंतहीव और समापन-रहित हो सकती है, ययार्धवोध 
और संरचना दोनों स्तरों पर। 

मरेन््र मोहन की आलोचवात्यक मान्यताओं के इस परयवेक्षण मे स्पस्ट दो 
जाता है कि उन्होंने सर्वत्र अतिवादिता से परदेद्ध किया है। चाहे समकालीन बोध 
बनाम इतिहास और परंपरा का मृहा ही या अतुभव और बिचार में किसी एक की 
बरीयवा देने का प्रश्न अभ्षवा आधुनिकता को मूल्य या प्रक्रिया ठहराते के प्रति 
आ ग्रही दृष्टि ही हो--वे उनके बीच सर्वत्र सतुलन तलाशते की कोशिश करते हुए 
प्रतीत होते हैं । कितु यह संतुलन क्त्रिम अथवा आरोपित नहीं होता। बे ठोस तर्की 
के बल पर शिविरधर्मियों के तिब्कर्षों की कमियों और खामियों को उजागर करते 
हुए उनके बीच ऐसे सेतु-बिदुओं को भी रेखांक्रित करने का अ्रयास भी करते हैं 
जितसे उनका पारस्परिक विरोध, विरोधाभास ही प्रतीत होने लगता है । 

कविता भरे मोहन के लिए जिंदा रहने के सार्थक आधारों की खोज को 
कोशिश है। उनका विश्वास है कि दुनिया में अन्याय, शोषण और दमन के रहते, 
मानवीय संभावताओों की चरितार्थेता मुपकिन नहीं है| इसलिए स्वाभाविक रूप 
से विद्रोह और संघर्ष ही आज की कविता के: केंद्रीय सरोकार हो गए हैं । संघर्ष 
की मानसिकता रचनाकार को, किसी मतबाद की तोतारटंतल अथवा दलग्रत 
राजमभी ति के अंधानुसरण से हासिल नहीं हो सकती । विड्रेह को मूल्य रचसाकार 
जिंदगी में से उठाता है और उसे बेहतर बनाने के लिए जिंदगी को ही सौंप देता 
है । इसके लिए यदि एक ओर उसकी निजी हानि-लाभ से निरपेक्ष होकर जिंदगी 
की वास्तविक स्थितियों से जुझना और टकराना होगा तो दूसरी ओर शूल्यों की 
प्रतिवद्धता, संस्कृति के प्रति गहरी मिष्ठा और सामान्य-जन के प्रति लगाव को 
शिथिल होने से भी बचाता पड़ेगा। यथास्थिति को तोड़ने और ध्यवस्पा के 
तिलस्म को छिम्न-भिन्‍न करने के लिए रचना की सववश्चिव किया को कथ्य के 
स्वर तक ही सीमित नहीं किया जा सकता, उसे भाषा और मुहावरे के मो्चे पर 
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भी सक्रिय करना होता है । आज के जटिल, संश्लिष्ट, गतिशील यथार्थ की पहचान 
और अभिव्यक्ति के लिए जिंदगी की ठोस परिस्थितियों से अजित विचार के 
विशेष महत्त्व को स्वीकार करते हुए भी वे विन्ार अनुभव, संवेग के नवीन समी- 
करण की प्रतिष्ठा की जरूरत पर बल देते हैं। इसके साथ ही, भाषा के प्रधलित 
रूप को तोड़ने, उसे जन-भाषा के करीब लाने और विविध कलाओं और ज्ञानानु- 
शासनों से उसे अजित करता भी आवश्यक मानते हैं । 


कथालोचना के आयाम 
डा|० कोति केसर 


डाँ० नरेन्द्र मोहन ने साहित्कि क्षेत्र में अपनी पहली पहचात आलोचक के 
हूप में बनाई थी! आज इस बरतेंमान दौर में (नोवे-और दसवें दशक से) 
आलोचना की जो स्थिति है उस में डॉ० नरेन्द्र मोहन की साह्दित्यिक सेवाओं का 
जब भी मूल्यांकन किया जाएगा उनका आलोचना कम ही उत्तकी विशिष्ट पहचान 
होगा मुझे ऐसा लगता है। मेरी इस धारणा की पुष्टि के लिए उनकी कथा- 
योजना के अध्ययन के कुछ तथ्य प्रस्तुत है :-- 

डॉ० नरेन्द्र मोहन की आलोचना की पहली पुस्तक आधुनिकता और सम- 
कालीन रचना सदर्श! 973 ई० में छपी थी जिसमें उनके आलोचकीय आधार 
तथा उपकरण स्पष्ट रूप से उजागर हो गए थे । उस समय आधुनिकता विवाद- 
ग्रस्त एवं बहुचचित विषय था | इसकी वहुत-सी, बविसंग्गितर्यां तथा असगतिया 
थी परंतु उम्तकी प्रासंगिकता को दो टूक नकारा नहीं जा सकता था। इतनी 
सस्कारशील पारंपरिक सामाजिक-वैयक्तिक मावसिकता का कायाकल्प वह भी 
चुटकी बजाकर संभव तहीं था। निस्स॑ंदेह आधुनिकता अर्थात्‌ पश्चिमीकरण, 
आऔद्योगिक विकास अंतर्राष्ट्रीय राजनीति, मई टंक्‍्नोलॉजी दथा पश्चिमी विचार- 
धाराओं जैसे माक्सं बाद, अस्तित्ववाद, फ्रायडवाद और मानवबवाद का प्रभाव हुमारे 
समकालीन समाज के शिक्षित वर्ग पर बहुत ज्यादा पड़ा परंतु यह प्रभाव बाह्य 
ज्यादा था आंतरिक कम था । बुद्धिजीवी वर्ग संक्रमण की स्थिति में था | खासदोर 
पर मध्यवर्ग वो दुविधा में था किकत्तेब्य विमूढ़ की स्थिति में । उसकी दोहरी माद- 
सिकता को दोहरे मानदंडों के साथ जी रहा था। कहीं-कट्टीं आधुनिकता फैशच क 
तौर पर भी अपनाई जा रही थी । बहुत से रचनाकार कस्बाई मानसिकता और 
ग्रामीण सवेदता लेकर मर्धात क्के पत्कार बौर विचार लव॒र 
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के कारण समकालीन समाज की जीवन णैली और सोच दोनों में साठवें दशक तब 
तीम्न परिवर्तत स्पष्ट दिखाई देने लगे थे । ऐसी सारी वस्तुस्थिति की प्रतिच्छविय' 
कथा साहित्य (कहानी और उपन्यास) में भी प्रकट होने लगी थीं । इस परिदृश्य 
में जी आधुनिक सभ्यता विकसित हो रही थी उसके कारण पारंपरिक समाज में 
सांस्कृतिक विघटन भी शुरू हो गया था | बहुत-सी नैतिक मान्यताएं अश्नासंगिक हो 
गई थीं। कुछ के सामने प्रश्नचिन्ह लग गया था। नया भूल्यबोध प्रकट हो रहा 
था। इस वस्तुस्थिति में जहां रचंताकारों ने कथा साहित्य में वंचारिक सूत्र 
आधुनिकता को बनाया वहां बहुत से आलोचकों ने भी आधुनिकता की अवधारणा 
को कथा-साहित्य के मूल्यांकन का आधार बताया ! 

समकालीन आलोचना में आधुनिक विचारधाराओं के आधार पर मुख्य तीन 
स्कूल स्पष्ठ दिखाई देते हैं । 

पहला प्रगतिशील विचारधारा से जुड़ा माक्सेवादी सौंदय्येशास्त्र को अपना 
आनोचकीय आधार सानने वाला स्कूल । इसमे डॉ० रामविज्ञास शर्मा तथा डॉ० 
नामबर सिह और निर्मला जेत आदि नाम मुख्य हैं। दूसरा आधुनिकता तथा 
भारतीयता के बीच समन्‍वय की सभावनताएं तलाश करने बाला जिसमें डॉ० 
हुजारीप्रसाद दिवेदी, विजयेन्द्र स्नातक और डॉ० नग्रेन्द्र उल्लेखनीय है । इस गगा- 
जथुना के बीच एक सरस्वती के रूप में थे डॉ० इन्द्रताथ मदात जिन्होंने समाज- 
शास्त्रीय तथा इतिहास बोध के आधार पर आधुनिकता की बात ऊँचे स्वर में दुढ़ 
मिश्चय के साथ की भी । सुझे लगता हैं इसी परंपरा को नरेख्र मोहन ने कुछ 
अधिक संतुलित तथा संबंधित रूप में आगे बढ़ाया। उन्होंने अपनी पहली आलो- 
चना पुस्तक “आधुनिकता और समकालीन रचना संदर्भ का परिचय उपन्यात्त 
और कहानी साहित्य में कराया । उन्होंते कथा साहित्य के समकालीन संद्नों के 
घटनाचक से हुठकर उसके भातंरिक यथाथे की पड़ताल की । यह पड़ताल उसके 
अस्तित्ववीध, मानव स्थितियों तथा समकालीन भावबोध्न के ऐतिहासिक दबावो 
के बीच से शुरू होती है और मातवीय सरोकारों तथा मानव मूल्यों तक पहुंचती 
है। जब कथा साहित्य में विसंगति और विडंबना की अराजकता प्रकट होने 
लगती है और संक्रमण की निराधष्ता, कुछा, अवसाद, भय और अशंका की बनावटी 
स्थितियाँ चित्रित होने लगती हैं तो आधुतिक भाव-बोध की बालोचना नये तथ्यों, 
तये प्रसंगों तथा नई सोच की प्रामाणिकता को उजागर करती है | तब कथा- 
साहित्य में समकालीतता के साथ एक नवचित॒ना--जिसे नरेन्द्र मोहन आश्वुनिकता 
का नाम देते हैं--की पहुचात की स्थापना का वेचारिक कर्म शुरू होता है तथा 
नगरबोध' का आधार लेकर रचना रूढ़ियों' के टूटने की प्रकिया को सुक्ष्म स्तर 
तक पहचान लिया जाता हैं। यह उस बालोचना का सामर्थ्य है। 

डॉ० नरेन्द्र मोहन की दूसरी पुस्तक 978 ई० में आई। नाम था--'सस- 
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कालीन कहाती की पह़तान' इसमें कहानी साहित्य घर लगभग तेरह लेख है! 
समकालीन कअहादी के विविध संदर्भो की बात पहले की अपेक्षा अधिक विस्तार, 
गहराई तथा नये भाववोध के साथ की यई। इसमें विश्लेषण और अधिक स्पष्ट 
तथा विवेचन अधिक डोस आधारों पर किया गया। संदर्भो में पहचान के आधर- 
निकता के यूर्वाग्रहों की कोई झलक नहीं दिखाई देती । रचना के वीच से गुजरकर 
रचना की पहदान प्रस्तुत की गई है । कहानियों के ब्यौरों तथा संवेदतात्मक 
अममत्तियों में 'फेक' आधुनिकता को भी रेखांकित क्रिया गया। कथा साहित्य क 
ते संदर्भों में आए बैचारिक, संवेदनात्मक तथा शिल्पगत परिवत॑नों को रेखा कित 
तो किया ही गया है उनकी 'प्रामाणिकता' की परख ऐतिहासिक घटनाचक्र के 
परिदृश्य के अनुसार की गई है। अर्थात्‌ इस पुस्तक में आलोचक समकालीन 
कथा-साहित्य की एक भम्यक्‌-समग्रता से पहुचान प्रस्तुत करता है और यह पुस्तक 

हली पुस्तक का संशोधित एवं परिष्कृत रूप है और आलोचना का रूप ज्यादा 
निखरा हुआ दिखाई देता है। 

आधुनिकता के संदर्भ में हिन्दी कहानी [982 ई० में यह पुस्तक छपी। 
इस पुस्तक में आधुनिकता पर प्रचलित लंबी बहस को कथा-साहित्य के संदर्भ 
में पारिभाषिक रूप दिया गया । कोई सूत्र वाक्य तो नहीं बमाया, हां, उसे एक 
आकृति या पहचान देते का भरसक प्रयास किया । उनके निष्कर्ष हैं--- 

“आधुनिकता कोई तिरपेक्ष धारणा या निरंकुश सिद्धांत नहीं है, यह गतिशील 
'आधुतिक स्थिति है जिसका स्वभाव ठहरना चहीं निरंतर बदलना है, काल धारणा 
| से मुक्त वह कोई सवातव क्रिया नहीं आधुनिक युग की गतिशील प्रक्रिया हैँ। 
आधुनिकता इसी प्रक्रिया से बनी मानसिकता है जो हर बंधी-बंधाई व्यवस्था, 
(रूडिंगत मर्यादा और बड्धमूल धारणा को तोड़ती है, जो किसी एक मूल्य, घारणा 
या सिद्धांत को चरम नहीं मानती बल्कि उसे स्वीकारने से पूर्व जाँचने-पड़तालन 
पर बल देती है । यह इतिहास-विरोधी, मूल्य-निषेधी प्रक्रिया नहीं है, इतिहास के 
सदर्भ में मूल्यान्वेपण की सतत प्रक्रिया से अजित मानसिकता है|” 

इसे वे इस तरह भी रूपायित करते हैं--- 

“आधुनिकता आधुनिक जिंदगी के दवावों, आधुनिक आदमी को सोच और 
खिनन उसके अस्तित्व, उसकी ढंद्वपृर्ण प्रश्शकुलता ओर संघर्षशील मानसिकता 
से बना एक दृष्टिकोण है जिसे आधुनिक मनुष्य ने अपती सामाजिक संरचना, 
सामाजिक परिवतंन की प्रक्रियाओं और ऐतिहाप्िक चक्कों को समझते हुए गौर 
उनसे गुजरते हुए अजित किया हैं ।** 
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आधुनिकता की इस अवधारणा को ठोस आधार बनाकर समकालीन कहानी 
में आधुनिक संवेदना, आधुनिक बोध, आधुनिक रचना संदर्भ तथा आधुनिक 
मिल्प की खोज करके जो निष्कर्ष निकाले हैं उनके सारांश प्रस्तुत हैं जो उल्लेख- 
नीय भी हैं, विचारणीय भी-- 

एक--आधुनिक बोध की कथा-साहित्य में शुरुआत प्रेमचंद की 'शत्तरंज्ञ के 
खिलाड़ी , 'पूश् की रात और कफ कहानी से मानी जा सकती हैं। यही से 
शिल्पगत सांचे भी टूटने शुरू हुए । 

दूसरा--स्वतन्नता के बाद कथा-साहित्य में आशध्षुनिकता-बोध की अभि- 
व्यक्ति दो स्तरो पर हुई है---एक सभी कुछ को फूहड़, अर्धहीत और निरर्थक 
करार देने वाला, दूसरा प्षभ्री कुछ को क्रांति की आग में दमकता हुआ दिखाते 
वाला | एक जटिलता, विसंगति और विडबना के विधानों पर टिका हुआ और 
दूसरा संकल्प और निर्णय के शिखरों पर चढ़ा हुआ ।? 

तीततरा--स्ाठोत्तरी कहानी में आधुनिकता-बोधघ स्थिति के तर्क में लिपटा 
हुआ है। इस दोर का लेखक स्थिति में इस कदर मुब्तला है कि उसके परे, उससे 
आगे वह नहीं देख पाला | हाँ, स्थितियों का चित्रण करने, स्थिति और चरित्र की 
विमंगति और विडंबता का विधान करने, स्थिति का चरित्र निरूपण करते में 
उनकी तबियत खूब रमी है' "जन आंदोलतों के सदर्भ भें एक पूरी सोच यह 
कहानी देठी है जोर सोच को क्रियान्वित करने वाला विचार भी | यह विचार 
आधुतिक बोध की प्रारंभिक धाराओं स्थिति और सियति को उलांघ करके आधृु- 
निक बोध की सक्तिय संघर्ष और सामाजिक संरचना की पहचान की ओर ले जानते 
बाला है । 

चौधा--हम इस बात से भी सहमत हैं कि “ऋंतिकारी आधुनिकता' के नाम 
पर छद्‌म व पनपये और कहानीकार अतिरिक्त उत्साह और ऊर्जा में ऐसे उपायो की 
पैस्वी करना व शुरू कर दें जो हमारे अहसास से कोसों दूर हों और जिनका 
हमारी परिस्थितियों से कोई ताह्लुक न बैठता हो । 

पांचवा--यह सही है कि जब कोई कहानी तनाव का समाहार करने लग 
जाती है तो उस्ते आधुचिक नहीं कहा जा सकता | आधुनिक कहानी संभावनाओं 
को अवरुद्ध नहीं करती, उन्हें खुला छोड़ती है--यह तिर्णय की कमी का नही 
उसकी पहचान का सवृत है "एक गढ्ढा हुआ रचनातंत्र, चक्करदार शिल्प, चालू 
मुहावरों वाली उत्तेजक भाषा बनावटी आधुनिकता की निश्ात्नियां हैं''* 

आधुनिकता के विवाद के साथ समकालीनता के विवाद को भी उन्होंने 


) आधुचिकता के संदे में हिन्दी कहानी, डाँ० तरेख मोहन, प० 9, 2 
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सुनझाने का प्रयत्त किया। समकालीनता की परिन्नाषा देते हुए उन्होंने बाद- 
प्रतिवाद की संभावनाओं के प्रतिरोध में रक्षात्मक रवैया भी अपनाया हैं। उनका 
यह कथन उल्लेखनीय है--“समकालीनता का अर्य किसी कालखंड था किसी दोर 
मे व्याप्त स्थितियों और समस्याथों का तिरूपण नहीं है बल्कि उसे ऐतिहासिक 
कर्य में समझता, उसके मूल स्रोत तक पहुंचना और निर्णय ले तकते का विवेक 
अजित करता है। समकानीनता एक ठहरी हुई, गतिहीन और जड़ स्थिति नहीं है 
बल्कि यह ठहराव गतिह्वीनता की सख्ती औौर मिर्मंमरता से तोड़े वाली गतिमाव 
ऐतिहासिक प्रक्रिया और चेतना है |”? 
बात जब डॉ० नरेख्र मोहत की कथालोचना की चल रही है तो उनकी 
चौथी पुस्तक समकालीन हिन्दी उपन्यास! का भी उल्लेज करना आवश्यक है 
क्योकि यह भी इस सिलसिले की एक कड़ी है। इस पुस्तक में १950 ई० से 
978 ई० तक के सभी चचित एवं साहित्यिकता के लिए महत्वपूर्ण उपन्याधों 
की शोधात्मक आलोचना की गई है । इत रचवाओं की साहित्यिक मूल्यवत्ता को 
उजागर करके आलोचक ने अपने सामाजिक दायित्व का निर्वाह किया है। साय 
ही इतिहास-क्रम मे विकास पाते वाले सामाजिक एवं मानवीय सरकारों तथा 
विचारधाराओं, समाज और व्यक्ति के भाव तथा विचार जगत्‌ की था को एक 
जगह एकत्र करके उसे प्रग्रहणीय बना दिया है। इस लंबे सिलसिले में प्रतिनिश्चि 
रचनाएं सिंह सेनापति” (राहुल सांकृत्यायन), मुर्दों का दीला, (रांग्रेय राघव), 
वैशाली की सथर वधू (आचाय चतुरसेन शास्त्री), मृगतयनी (व॒दावनलाल वर्मा) 
बाणभट्टू की आत्मकथा (हजारीप्रसाद द्विवेदी), मेला आंचल (फणीश्वरनाथ रेणु), 
बूद गौर समुद्र (अमृत लाल नागर), सूरज का सातवां घोड़ा (घरमेवीर भारती), 
अपने अपने अजनबी, नदी के द्वीप (अज्ञेय), झूठा सच (यशपाल), तमस (भीषश 
साहनी), अंधेरे बंद कमरे (मोहन राकेश), बह पथ बंध था (चरेश मेहला), वे 
दिन (निर्मल वर्मा), जल टूठता हुआ (रामदरश मिशन) से होता हुआ यह पहचात 
और परख का सिलसिला यह भी नहीं (महीपस्सिहु) दूधरी तरफ (महेन्द्र भतला) 
राग दरबारी (प्रीलाल शुक्ल) और जगरदंबा प्रसाद दीक्षित के उपन्यासों--कटा 
हुआ आसभान, सुर्दाधर और 'इतिवत्त' तक पहुंचता है । 
इस पूरे अध्ययन से डॉ० नरेन्द्र मोहन की कथालोचना की कुछ अपनी 
विशेषताएं प्रकट हुईं हैं जो इस आलोचना की एक अपनी पहुचाम बनाती हैं। 
पहुला, उनकी आलोचना विश्लेषणात्मक तथा विवेचनात्मक है । इससे कया-साहित्य 
के (उपन्यास और कहानी) संश्लिष्ट अभिप्राय उजागर हुए हैं। उनकी जालोचना 
दृष्टि रचना को अपने निजी फ्रेम में फिट नहीं करती बल्कि रचना की बाह्य 
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बुनावट तथा अंत: चेतवा में निहित अभिष्रायों को उजागर करती है। ऐतिटहाप्रिक 
परिवेश्व के रचना में गंथे हुए दबावों तथा लेखकीय नज़रिए के रचनात्मक प्रयो- 
जनों की परख तथा पहचान भी प्रस्तुत करती है। रचना की निरभिति की परद्ठ 
करके उसमें निहित मूल्य बोध की संभावनाओं को भी उजागर करती है तथा यहु 
आलोचना रचना के किसी भी गैर रचनात्मक असमाववीय या मानवीय संवेदनः से 
रहित अवाछित रवैये को भी रेखांकित करते से सकोच नहीं करती ! 

दूसरे, इस कथालोचना के कोई बने-बनाए सांचि नहीं है--कुछ मानवीय 
सरोकारों के आधार हैं जो सभी प्रकार की रचना दृष्टियों (अस्तित्ववादी, माक्से- 
बादी, आधुनिकतावादी, परंपरावादी, महानगरीय और कस्बाई) की रचनाओ के 
बिना किसी पूर्वाग्रह के तठस्थ भाव से ग्रुणात्मक (2057॥96) रचनाबोध से 
पहुचानती और परखती है । माक्संवादी सौदय शास्त्री आलोचना ते अजेय जैनेन्दर 
ओर इलाचंद्र जोशी जै से लेखकों को प्रतिक्रिवादी कह जो 'लट॒ठभांज अस्वीकार' 
का रवेया अपनाया था उससे तो साहित्य का एक बहुत बड़ा हिस्सा निष्कासित 
हो जाने का ख़तरा पंदा हो गया था। डॉ० नरेन्द्र मोहन ने खतरे को नकारा नहीं 
तो टालने के लिए था रचनाओं की ऐेतिहासिकता को रक्षा के लिए जो सक्रिय 
आलोचनात्मक रबेया अपनाया उससे रचनाओं की रक्षा के सकेत स्पष्ट विखाईं 
देने लगे थे। “हमें पसंद नहीं हैं” यह हमारे अनुस्तार नही है यह कहकर रचनाओं 
को अस्वीकरता भी एक बहुत बडी वैचारिक संपदा का अपमान करता है। नरेन्द्र 
मोहन आलोचना में इस अपमान-वृत्ति को ताकारां करते के लिए प्रयत्नशील 
दिखाई देते हैं। प्रवृत्तिमूलक बहुस का यूत्रपात करते हूँ । किसी को जलील करते 
की बजाए दलील के आधार पर स्वीकार या अस्वीकार की बात करते हैं । अजय 
के उपत्यासों--'शिखवर एक जीवनी, अपने-अपने कअजनवी तथा] “नदी के द्वीप 
की बहुत ईमानदार सारगर्भित-साथेक आलोचना प्रस्तुत की है । उनकी कहानियों 
के सामाजिक पक्षों को उजागर किया है तो अतिवैयक्तिता का खूला निषेध भी 
किया है। संभवतः उस लट्ठभाज आलोचना कौशल के दोर में (छठे-सातर्वें दशक) 
भे इसकी बहुत आवश्यकता थी क्योंकि यहु समाज जिससे साहित्य जन्म लेता है 
और जिसमें विकास पाता है, जिसकी आवश्यकता बनता है---कोई निरीह जानवरो 
का झुंड नहीं है कि एक लाठी से हांककर बाड़े में भरने का अधिकार किसी एक 
विचारिक संप्रदाय” को दे दिया जाए। यह साहित्य विविधताओं के दद्, 
संक्रमण, टकरांवों तथा समन्वय की निष्पत्ति होता है। इसके लिए सहनशीलता, 
धेये एवं सौहा्द चाहिए गाली-गलौज और धमकियां नहीं । यह ग्रुण डॉ० नरेन्द्र 
मोहन की कथालोचता में सबेत्र दिखाई देवा है--कहानी में भी उपस्यासो से 
भी। वहां प्रेमचन्द भौर अज्लेय में टफराव नहीं बल्कि ऐतिहासिक परिवेश 
की स्थितियों एव प्रसर्गों की तलाश की गई है, विरोध नहीं बल्कि शुभ तथा 
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सार्थक प्रयोजनों को दोनों में खोजा गया है | इस प्रकार संश्लिष्ट आलोचना दृष्टि 
से आलोच्य कृतियां भी लाभान्वित हुई हैं । हु 

इस कथालोचना की तीसरी विशेषता यह है कि उसने किसी गेर साहित्यिक 
कृति को चुना ही नहीं । साहित्य गुणवत्ता के आधार पर आलोच्य कृति के चुनाव ते 
उन्हें तकारात्मक (९०४४४४९८) सोच की तरफ जाने से ही बचा लिया है! अपने 
जास-पास उन्होंने अदांच्छित वैचा रिक घेरे कदाचित्‌ बनाए ही नहीं । 

उनकी आलोचना दष्टि की चौथी विशेषता है उप्तका इतिद्रास-बोध । बाने 
आधनिकता की हो या स्ममकालीनता की, इतिहास बोध की चिंता उन्हें निरंतर 
लगी रहती है  उपन्यात्तों में ही नहीं कहानियों में ऐतिहासिक परिवेश के दबावों 
और तताधों की झेलने तथा समेटने और परिस्थितियों के संवेदनशील प्रामाणिक 
अयौरों की बात वे निरंतर करते हैं--यहु 'प्रामाणिकता' प्रकारांतर से इतिहास 
की गवाही पर ही निर्भर है। इसलिए प्रवृत्तिमुलक दृष्टि निवृत्ति के लिए ही 
निषेध करती है। निषेध, निषेध के लिए कथालोचनाः में शायद ही कहीं देखने को 
मिलें, व्यष्टिमुलक पसंद नापसंद नहीं बल्कि समष्डिमूलक सत्य ही प्रेरक शक्ति 
हैं। आलोचना में यथाथेवाद की उनकी अवधारणा के साथ भी सांस्कृतिक भाववीध 
इतिहासबोध में घुल-मिलकर प्रकट हुआ है इसका लाभ यथार्थवादी नज़रिए की 
बलासिक कृतियों को पहुंचा है जैसे मुर्दाघर, रागदरबारी भादि | 

इतिहास बोध की प्रवलता ने उनकी आलोचना में कहानियों तथा उपन्यासों' 
के रचना तथा विकास क्रम को इतिहासकाल की सापेक्षता में समझा है तो उसे 
ऐतिहासिक क्रम सें बांघा भी है। 'लमकालीन हिन्दी उपन्यास घास्त्रीय आलोचना 
को बिदाई' पुस्तक में उन्होंते उपन्यास (हिंदी) की प्रवृत्तियों के विकास को काल- 
क्रम में रखकर पश्खा और पहचाना है अतः कालखंड के साथ प्रवृत्तिमूलक विकास 
था परिवर्तन स्वतः ही क्रम से अंकित हो गया है। 

नरेच्द्र मोहन ने अपनी कथालोचना में यथार्थवादी चित्रण की रूढ़ि का 
मिर्षेध किया है तो आधुनिकता के सच्रास, अकेलेपत, अजनबीपन और यौन चित्रण 
के अनुधववादी जड़ चित्रण की भत्सेना भी की है। दोनों ही अतिवादी रूड्ियो 
की मिरर्थंकता को रेखांकित किया है। उनकी मान्यता है कि “व्यंग्य और कटाक्ष 
के अभाव में यथार्थवाद की कोई रचतात्मक साथेकता नहीं है।” सामाजिक 
समस्यायों की भिन्‍तता को लिए हुए यह विभिन्‍न दुष्टिकोणों से विभिन्‍न कालखंडों 
में लिखे गए उपन्यास एक साथ नरेन्द्र मोहन की आलोचना का विंधय बतकर एक 
सम्लिष्ट सामाजिक दृष्टि को संप्रेषित करते दिखाई देते हैं। उन्होंने एक खास 
प्रकार की आलोचना की आक्रासता से बहुत-सी रचनाओं की महृत्ता की रक्षा 
करने का बीड़ा उठाया है। उसका कथन है, “हम जानते हैं कि एक लंबे समय तक 
अस्तित्ववाद के प्रभाव के अधीन व्यकित को समाज और इतिहास से काटकर 


ख्म््न्ाा 


दि 
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देखने की कोशिशों हुईं और व्यक्ति के अकेलेपन, बेगरातेपत, आत्मपरायेपन और 
विकल्प्हीनता की भी दुह्ाई दी गई ! समकालीनता के पहले दौर में, नई कहानी- 
दौर की कहानियों में अस्तित्ववाद का इतना दबदबा रहा कि डॉ० नामवर सिंह 
जैसे आलोचक भी उषा प्रियंवदा की कहानी वापसी में माक्संवादी ऐलीगेशन” 
ढंढ़ने लगे।” डॉ० नरेन्द्र मोहन ने अपनी कथालोचता में इस यथास्थिति को भी 
तोड़ा है! 

अंततः कुछ भाषा के बारे में : जटिल आलोचना करे में भाषा का बहुत सरल 
होना शायद संभव नहीं है। फिर भी भाषा को अधिक से अधिक सरल बनाने का 
प्रयास इस आलोचक की तरफ से होता रहा है। अंग्रेजी शब्दों का कठिन अनुवाद 
करने की अपेक्षा उन्होंने उसके प्रचलित रूप का ही प्रयोग किया है कितु एकाएक 
अप्रचलित उर्दू शब्दों का प्रयोग कहीं-कहीं अस्वाभाविक लगता है और चौंकाता 
भी है। एक तथ्य और है जो प्रश्न बनकर उभरता है कि इतना आलोचना करते 
करने के बाद हॉ० नरेन्द्र मोहन ये उससे किमारा क्‍यों कर लिया ? उसे सैद्धांतिक 
रूप पासे तक निश्नाया क्यों नहीं अर्थात्‌ इतनी सारी साधना तथा उपलब्धि के 
बावजूद इस कथा-आलोचना को कोई सैद्धांतिक रूप क्‍यों नहीं मिला यह प्रश्न, 
प्रशन ही रहता है! 


कहानी आलोचना के नए प्रतिमान 
-“डॉ० रत्मलाल शर्मा 


समकालीन आलोचना में डॉ० नरेन्द्र मोहन का विशिष्ट स्थान है। उन्होने 
मात्रा की दृष्टि से ही अधिक नही लिखा है, अपितु शुणवत्ता की दृष्टि से भी उनके 
आलोचना लेखन में वजन हैं। उनकी लालोचमा शिक्षक-दापित्व के निर्वाह ते 
लिए नहीं है, अपितु आलोचना धर्म के निर्वाह का परिणाम है। उन्होंने आलोचना 
को अपनी अभिव्यक्तित का विशेष माध्यम बनाया है और उनकी आलोचना के 
कौँद्र में रहा है--समकालीन साहित्य | यह समकालीन साहित्य कविता, लंबी 
कविता, कहानी, उपन्यास, नाटक ज॑सी प्रमुख यानी मेजर विधाओं में है जिन पर 
उन्होंने जमकर लिखा है। यह भी कहा जा सकता है कि उत्की आलोचना विधिध 
आयामी है । वह अपने आलोच्य विषय को उसके एक पक्ष के आधार पर उद्‌- 
घाठित नहीं करते, अपितु उनके कई पक्षों को एक-एक करके प्रस्तुत करते चले 
जाते हैं । 

डॉ० नरेन्द्र मोहन विचार कविता आंदोलन और लंबी कविता आंदोलन के 
एक सूत्रधार रहे। इस नाते उन्होंने इन दोनों काव्य-हूपो पर अपनी आलोचना- 
त्मक टिप्पणियां लिखीं और विवेचनात्मक लेख लिखे। यह सही है कि विचार 
कबिता अपना स्वतंत्र अस्तित्व स्थापित नहीं कर सकी परंतु इस ऑडोलन का 
इतना प्रभाव तो अवश्य पड़ा कि विचारणुन्यता की ओर अग्रतरित तत्कालीन 
हिंदी कविता में विचारों को अंतर्ग्रथित करने की प्रवृत्ति पुतः पनपने लगी। हा, 
लबी कविता आंदोलन से कवियों का रुझान लंबी कविता की रचना करने की 
ओर अवश्य हुआ और वह स्वतत्र विधा के रूप में स्थापित हो गई। 

समकालीन कथा-साहित्य को भी उन्होने अपनी आलोचना का आधार बताया 
और कहानी-उपच्यास पर कितने ही आलोचनात्मक लेख लिखे। इस प्रकार बह 
समकालीन साहित्य के प्रमुख समकालीवद आलोचक हैं। इस दुष्टि से पंद्रह सम- 
कालीन आलोचकों की एक सूची बताई जाए तो उसमें हॉ० नरेंद्र मोहन का भी 
नाम होगा । इसकी पृष्ठभूमि में उतका आलोचनात्मक लेखन है जिसमें उन्होंने 


26 / सुजन और सवाद 


अपती आलोचना का स्तर बनाए रखा है ओर हिंदी आलोचना को आंदोलित किया 
है। उन्होंते आलोचना को नई भाषामय अभिव्यक्षित दी, उसमें नए अर्थ भरे और 
आलोचना का सशक्त शिल्प भी दिया | अवश्य ही वह समथे आलोचक हैं जिन्होंने 
अपनी ज्ञागरूकता का परिचय दिया है। हमें उतकी आलोचना में सहृदय प्रबूद्ध 
पाठक से साक्षात्कार होता है जिसके पास लंत्रे समय के व्यापक अनुभव हैं, अजित 
ज्ञान है, विवेचन की सुक्ष्म दृष्टि है। 

बहुमुखी प्रतिभा के धनी डॉ० नरेन्द्र मोहत की विशेष अभिव्यक्ित साहित्य 
की विभिन्‍न विधानों की आलोचना के माध्यघ से होती है और आलोचना के रूप 
में वहु अधिक प्रतिष्ठित हैं। कहानी आलोचना के क्षेत्र में भी उनका सराहुनीय 
योगदान है। उनकी अधिकांश कहती आलोचना का लेखन आठवें दशक में हुआ 
ओर थोड़ा-सा तत्संबंधी लेखन सातवें दशक में और नवें दशक के प्रारंभ में हुआ । 
इस क्रम में उन्होंने तीन दशकों की कहानी याती छठे, सातवें, आठवें दशक की 
हिंदी कहाती पर अपना ध्यान केंद्रित रखा है। इसमें भी उन्होंने छठे दशक की 
कहानी यानी नई कहानी पर सर्वाधिक लिखा है, सातवें दशक की कहानी पर 
उससे कम और आठवें दशक की कहानी पर सबसे कम लिखा है। सातवें दमक 
की कहानी पर लिखते समय उनके सामने केवल अकंहानी और सचेतन कहानी 
रही है। इनसे हटकर भी उस समय कहानी लिखी जा रही थी, उस ओर उन्क्‍ा 
ध्यान ही नहीं गया। 

इस प्रकार हम देखते हैं कि डॉ० नरेच्ध मोहन ने उस समयावधि की कहानी 
को अपनी आलोचना का सुख्य आधार बनाया जब उनके आलोचक का व्यक्तित्व 
बन रहा था, निखर रहा था और उनके प्रत्यक्ष अनुभव परिपक्व हो रहे थे। यहू 
भी कहा जा सकता है कि वह कहानी आलोचना लिखते समय पूर्णतः अपने समय 
के साथ रहे हैं और साथ-साथ चले हैं। यहु अलग बात है कि वह पूर्व कहानी में 
सदर्भ के लिए गए हैं या उस कहानी के माध्यम से अपने समय की कहानी को 
अधिक अच्छी तरह समझमा चाहते हैं। यहा यह उल्लेखनीय है कि अपने समय के 
साहित्य पर लिखता कठित होता है, क्योंकि उसकी निदा या स्तृति का खतरा बना 
रहता है जो आलोचक नरेन्द्र मोहन के साथ नहीं है। इसका मुख्य कारण यह है 
कि उनके पास विवेकसम्मत संतुलित दृष्टि है । 

तो उनकी कहानी आलोचना का मुख्य विवेच्य विषय है--समकालीन 
कहानी । इस क्रम में यहां कई प्रश्न उठते हैँ। समकालीन कहानी क्‍या है ? इसकी 
विशेषताएं क्या है ? उसकी सामान्य प्रवृत्तियां क्या हैं? उसका रचना-विधान क्या 
है? बह अपनी पूर्व कहाती से कितनी अलग हैं? अगर हम ऐसे ही प्रश्नों के 
आलोक में समकालीन कहानी की पहचान करना चाहते हैं तो इसके कई आधार 
'हो सकतें हैं। उनमें से दो भुख्य आधार हैं-- (!) समकालीनता और (2) आाधु- 
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निकता । डॉ० नरेन्द्र मोहन ने इन्हीं दो आधारों को लेकर समकालीन कहानी की 
जाच-पड़ताल की है जिसे कहानी आलोचना की उनकी दो पुस्तकों में देखा जा 
सकता है जो इस प्रकार हैं--()) समकालीन कहानी की पहचान और (2) 
आधुनिकता में संदर्भ के हिंदी कहानी जिनका प्रकाशन वर्ष क्रण: 979 और 
4982 है । 

प्रश्न उठता है, समकालीनता क्या है और तब समकालीन कहानी क्‍या है ? 
डॉ० नरेन्द्र मोहुन इसका उत्तर देने से पहले समकालीन के कई रूपों को एक-एक 
करके प्रस्तुत करते हैं और फिर हर बार कहते हैं कि समकालीन कहानी यह नहीं 
है, बह नहीं है और अंत में बताते हैं कि वह क्या है। जैसे वह कहते है कि सम- 
कालीनता का अर्थ किसी काल-खंड या दौर में व्याप्त स्थितियों और समस्यात्रो 
का चित्रण निरूपण या बयान-भर नहीं है, बल्कि उन्हें ऐतिहासिक अर्थ में समझना, 
उनके सूल स्रोत तक पहुंचता और निर्णय ले सकते का विवेक अजित करता है। 
किर वह कहते हैं, समकालीनता केवल परिदृश्य कथन नहीं है। समकालीन जीवन 
भें घटित होने वाले परिवर्तनों का सघन और सश्लिष्ट रूप में रचनात्मक प्रमाण 
दिए बिता कोई कहानी समकालीन नहीं हो सकती । अत: समकालीन कहानी 
ऐतिहासिक स्थितियों और शक्तियों के लेखा-जोखा का साक्ष्य उपस्थित करने 
वाली एक ऐसी संश्लिष्ट प्रक्रिया है जिसका कहानियों में प्रतिफलन भात्मगत 
घरातलों से लेकर सामाजिक धघरातलों तक फैला हुआ है । तभी तो वह अपनी 
आलोचना में विभिन्‍न पहलुओं, विविध धरातलों, पड़ावों और उत्यानों के आलोक 
में समकालीन कहानी की पहचान कराने का प्रयत्त करते हैं। 

अब प्रए्न उठता है, आधुनिकता क्‍या है? नरेन्द्र मोहन इसे आधुनिक युग की 
खास मानसिकता, ख़ास दृष्टि मानते हैं जिसके मूल में वेज्ञानिकता, टेकनोलोजी 
और ओऔद्योगीक रण की संस्कृति है। इससे आधुनिकता के आयाम खुलते हैं और 
क्षेत्र की व्यापकता के संकेत मिलते हैं। इसे दूसरे ढंग से भी स्पष्ड किया जा सकता 
है। “आज हमारे जीवन पर अनेक दबाव हैं जिनसे हमारी सोच प्रभावित हुई है 
और हमारे विचार को लकुआ मार गया है। इस सबके परिणामस्वरूप हमारा 
अस्तित्व खतरे में पड़ गया है और हम दंद्रमय जीवन जीते हैं या ढोते हैं। ऐसी ही 
विकट स्थितियों में हुम अनेक संगत-असगत प्रश्नों से घिरे रहते हैं और इनसे खास 
किस्म की मानसिक्रता निर्मित हुई है। इस प्रकार जो दृष्टिकोण बनता है, वही 
आधुनिकता है णो समाज में जटिल और संश्लिष्ट संरचनागत पहलुओं का बोध 
कराती है तथा सांस्कृतिक आशयों और सूल्यों का परिज्ञान भी कराती हैं ।” 

प्रश्न यह भी है कि आधुनिकता का आरंभ कहां से माचा जाए ? इसमें विज्ञान 
की महती भूमिका है जिसके प्रभाव के कारण स्थापित मान्यताओं एवं घारणातओं 
पर प्रएनचिन्हु लगे और असहमत्ति, विरोध एवं विद्रोह का स्वर प्रमुख हो गया। 


2]8 / सजन और संवाद 


यह युग भारत में स्वतंत्रता के बाद शुरू हुआ जो हिंदी कहानी में छठे दशक परे 
अधिव्यक्त हुआ, परंतु सातवें दशक में यह स्वर तीत्र हो गया जहां आक्रोश, विद्रोह 
और संघर्ष उभरकर सामने आए । आठवें दशक की कहानी में वास्तविक स्थिति 
को देखते हुए संघर्ष के बाहरी और भीतरी, वैयक्तिक और सामाजिक संद्ध रूप 
व्यक्त हुए हैं । 

अब हमारे सामने अगला प्रश्न यह है कि आधुनिकता का दशल क्या है ? यह 
कहने की आवश्यकता नहीं है कि आधुनिक युग में वो दर्शत विशेषतः प्रचलित रहे 
हैं-- अस्तित्ववाद और माक्सवाव | आधुनिकता का सर्वंध इन दोनों ही दर्शनों से 
है। भले ही, वे एक-दूसरे के अनुकूल म पड़ते हों। सचाई यह है कि आधुनिकता 
का संबंध व्यक्ति की खोज और मानव मुक्ति की गतिशील धारणा से है जहां व्यक्ति 
और समाज के यथार्थ का उनमेष होता है। जहाँ तक साहित्य से संबंध का प्रइत 
उठता है, आधुनिकता साहित्य में आरोपित नहीं होती, बल्कि लेखक की रचना- 
दृष्टि और रचना-प्रक्रिया में घुली-मिली रहती है। इसीलिए डॉ० नरेत्व मोहन के 
अनुसार आधुनिक बोध ही प्रक्रिया और मूल्य के दोहरे स्तरों पर रचना का हिस्सा 
बनता है। इस प्रकार अब यह विवाद साथ्थंक नहीं रह गया है कि आधुनिकता 
मुह्य है या प्रक्रिया, बल्कि बहू एक दृष्टि है। 

यहाँ एक और महत्त्वपूर्ण प्रण्न हमारे सामने आ जाता है कि आधुनिकता और 
समकालीनता के बीच क्‍या संबंध है ? क्या ये समानार्थी शब्द हैं जो एक-दूसरे मे 
समाहित हैं या हो जाते हैं ? डॉ० नरेन्द्र मोहन ने इन दोनों को समानार्थी नहीं 
मात्रा है, परंतु वे एक-दूसरे में समाहित जान पड़ते हैं। बस, अंतर इतना ही है कि 
उन्होंने आधुनिकता के अतर्गत समकालीनता को रखकर उसके तीन भाग किए 
हैं जिनके आधार पर तीन दशकों की हिंदी कहानी का मूल्यांकन किया गया है। ये 
तीन भाग इस प्रकार हैं--समकालीन कहानी । (छठे दशक की कहानी), सम- 
कालीन कहानो-2 (सातवें दशक की कहानी) और समकालीन कहानी-3 (आठवें 
दशक की कहानी) । 

इस प्रकार डॉ० नरेन्द्र भोहन ने समकालीनता को व्यापक अर्थों मे लिया है 
और उसे आधुनिकता के समकक्ष रख विया है, क्योंकि वह आधुनिकता को भी 
स्वातत्योत्तर युग से भानते है। सचाई यह है कि बीसवीं शतती के प्रारंभ से ही 
आधुनिक पश्चिमी-जगत की आधुनिक विचारधाराएं प्रचारित हो जाने लगी 
थीं और उनका प्रभाव पड़ने लगा था जिससे भारत में आधुनिकी करण की प्रक्रिया 
आरंभ हो गई थी। अतः आधुनिकता का आरंभ बीसवीं शत्ती के प्रारंभ से ही 
मानना डाहिए और यही माता जाता है। सामान्यत: समकालीनता का अर्थ होता 
है-- उस समयावधि की कहानी जिप्तमें हमारा कहानीकार समसामयिक संदर्भों 
में कहानी की रचना कर रहा है जो साथंक है और प्रासंगिक भी । यानी आलोचक 
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के लिए पिछले दो-तीन दशकों की कहानी को समकालीन मान लेना उचित है और 
यही डॉ० नरेन्द्र मोहन ने किया है। तभी तो उन्होंते कहावीगरत समकालीसता 
हे तोन दशकों की यात्रा के विधिन्‍न भोड़ोंऔर पड़ावों को अपना विश्वेष्य बनाया 
। 

कुल मिलाकर मुख्य मुद्दा यह है कि वह समकालीन कहानी की पहचान करते 
और कराने में व्यस्त रहते हैं। और इसके लिए समकालीनता और आधुनिकता के 
मुख्य आधार को अपनाते हैं। ये आधार अलग-अलग हैं, परंत विवेच्य कहानी की 
समयावधि वही है यानी छठे, सातवें, आठवें दशक की हिंदी कहानी । पहली पुस्तक 
ते बह समकालीनता क्षे संदर्भ में इन मुद्दों के सदर्भ में तीव दशकों की कहानी का 
“बवेचन करते हैं--रचनाविधान, थयवार्थे, मानवस्थितियां, वैचारिकता, शैली- 
चिज्ञान, विश्ेगति और विईंबना, परिवेश, दैतिकता और मानवीय पहलू । उनके 
अतिरिक्त वह विशेष संदित कहानी का विवेचन भी करते हैं जैले--नई 
कहानी, सातवें दशक की कहानी, युवा पीढ़ी की कहानी, भारत विभाजन की 
फहासी । 

उधर जाधुनिकता के संदर्भ में बह आधुनिकता का बहुआयामी अध्ययत करते 
है और फिर तीन दशकों में कहानी को विभाजित करके उसका विवेचन करते हैं! 
रचनाविधान, संदर्भों और सरोकारों को भी मुद्दा बना लेते हैं। इन आधारों पर 
और संदर्भों में इत चार विशिष्ट कहानियों का विवेचन करते हैं-- जिंदगी और 
जोक (अमरकांत), गुल की बन्नों (धर्मबीर भारती), नन्‍दीं (शिवश्रसाद सिंह), 
भोलाराम का जीव (हरिशंकर परसाई)। साथ ही पंद्रह कहानी-संग्रहों को भरी 
विवेच्य बनाते हैं। अबश्य ही वे चारों कहानियां नई कहानी की विशेष उपलब्धिया 
हैं और प्रतिनिधि कहानियां भी हैं जिन्हें उन्होंने संदर्भ और सरोकार का अंग 
बनाया है। इससे सातवें, आठवें दशक की कहानी वंचित रह गई है। 

जब डॉ० नरेन्द्र मोहन कहानी-संग्र हों को चर्चा के मध्य लाते है तो वह कहानी- 
संग्रह के माध्यम से संदर्भित कहानीकार को ही उद्धाटित करते है जिससे कहानी- 
कार का बदलता हुआ रूप स्पष्ठ हो जाता है। इस क्रम में वह तीन दशक की 
कहानी में से पंद्रह कहानीकारों के एक-एक संग्रह को अपने विवेचन का आधार 
बनाते हैं| इस प्रकार बह व्यापक अर्थों में संदर्भों और सरोकारों का आकलन करते 
है । फिर भी इसी समय की जनवादी कहानी और समांतर कहानी को विवेचन से 
बाहर रखते हैं । 

समकालीन कहामी की पहचान' में भी वहु बहुत बड़ी संख्या में ऋह्वासियों 
और कहानी-सलंग्रहों को अपना विवैच्य नहीं बनाते, अपितु उनकी संख्या सीमित ही 
रखते हैं। हां, वहु उनकी गहराई में अधिक जाते हैं और स्थल-रुथल पर पूर्वापर 
कहानी में आए बदलाव को अवश्य रेखांकित करते हैं। इसके साथ ही दोनों के 
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बीच के प्तामान्य एवं सक्षम अंतर को स्पष्टल: रूपायित कर देते हैं। इससे उनकी 
अध्ययनशीलता एवं विवेकशीलता का परिचय अवश्य मिलता है। इंस दृष्टि से 
'पझमकालीन कहानी का रचनाविधान' नामक लेख विशेषतः उल्लेखनीय है जिसे 
इस दोनों कह्ानी-आलोचता पुस्तकों में दिया गया है। एक बात और भी है! इन 
दोनों पुस्तकों में विषय और विवेचत की पुनरावृत्ति भी हो गईं है । 

कुछ कमज़ोरियों के बावजूद डॉ० नरेन्द्र मोहन की कहानी आलोचना की 
विशेषताएं विशेषतः उजागर हुई हैं। उनकी स्थापनाएं सटीक हैं। उनका यह 
स्थापना-बिंदू तकेंसंगत है कि आधुनिक कहानी किसी भी रूप में संभावताओ को 
अवरुद्ध नहीं करती, अपितु उन्हें छला छोड़ देती है। तभी तो यह स्थिति बनी है 
कि उसमें चरम बिंदु का कोई प्रश्त ही नहीं उठता । इतना ही नहीं, यहू भी हुमारे 
सामने प्रत्यक्ष है कि आधुनिकता के दबाव से कहानी के वस्तु-विन्यास, वस्तृ-संगठन' 
में भी बुनियादी परिवतेन हो गए हैं। इसके अतिरिक्त यह भी सच है कि आज 
ब्यौरों के सर्जनात्मक इस्तेमाल की ज़रूरत और अहमियत पहले से अधिक बढ़ गई 
है। इस प्रकार वह आधुनिक बोध की कहानी को परंपरागत कहानी से अलगाते है 
और अलगाव बिंदुओं को अलगाते हैं। इसके साथ-साथ वह संदर्भित कहानी भादि 
की व्याख्या विश्लेषण ओर विवेचन करते हैं तथा यूक्ष्म अंतर को सप्रमाण पृष्ठ 
करते हैं! 

उन्होंने यह स्थापना भी की है कि हमारे जीवन पर आधुनिकता का जबर- 

दस्त प्रभाव पड़ा है जिसे समकालीन कहानी में देखा जा सकता है | यह भी सच है 
कि समकालीन कहानी के कथ्य और शिल्प में आमूलचूल परिवर्तन हो गया है 
जिसका सम्थक विवेचन उन्होंने विशेषतः कहानी के रचमाविधान में किया है। 
वह वलपूर्वक यह स्थापित करते हैं कि समकालीन कहानी में कहानी का भर्थ 
मर आशय एक जयह केंद्रित नहीं होता, अपितू पूरी कहानी में अंतर्व्याप्त होता 
है। वे सिद्ध करते हुए दृष्टिगत होते हैं कि प्रेमचंद ने जो कार्य यथार्थ चित्रण 
के धरातल पर किया था, उसे नई कहानी ने यथार्थ और कला जंसे दोनो ही 
धरातलों पर पूरा करने का प्रयत्न किया। घटनाओं और प्रस॑गों की यांजिक 
अतंसंबद्धता सिद्ध करने वाली पुरानी तकनीकी पद्धति को नई कहानी ते छिल्त- 
भिन्‍न कर दिया । 

डॉ० नरेन्द्र मोहन यह भी स्थापित करते हैं कि उन्‍तीस सौ साठ की बाद के 
प्रारभिक वर्षों में अंतर्जगत और आंतरिक संगति कथा विधान में सुख्य हो गए । 
सातवें दशक की कहानी धटनाक्रमों और चारित्रिक घटाटोपों से परे हटकर 
स्थित्ति के रूप में स्थिति का बोध कराने की दिशा में प्रवत्त हुई, कहाती को कथा- 
रूढि से मुक्ति मिली तथा चरित्र के बजाए स्थिति केंद्र में आा गई! केंद्रित ब्यौरों 
“दारा कहानी की संवेदता और उसके आशय को गहराने की प्रवृत्ति भी कहातो में 
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देखते में आई। इतना ही नहीं, समकालीन कहानी के रचना-विधान में प्रतीकों 
और जेंटेसीगत तत्वों का विधान करने बाली दृष्टि ही बदल गई । नई कहानी में 
प्रतीक्रों का प्रयोग सर्वाधिक हुआ है जो इस हुद तक है कि अनेक कह्टानियां अमूर्त 
एवं दुर्वोध हो गई । उधर सातवें दशक की कहानी' में प्रतीक वीच-बीच में उस्चरते 
है और वे कहाती के अर्थ को संबद्ध करते हैं। इस प्रकार वह नई कहानी और 
सातवें दशक की कहानी के रचना-विधान को अलग-अलग स्पप्ट कर देते हैं, परतु 
आठवे देशक में कहानी के रचना-विधान का स्वरूप बदलाया नहीं या क्रितना 
किस रूप में कितना बदला, इस पर कुछ नही कहते । 

अब हँम डॉ० नरेन्द्र मोहन की कहानी आलोचना की कल्पना-प्रक्रि[ १५ 
विचार करें। वह अपनी आलोचना में एक केंद्रीय विषय को उठाते है, उसका 
आधार घुनिश्चित करते हैं, उसमें मुह तलाशते हैं, फिर संदर्भित कहानियों की 
व्याख्या करते है और विश्लेषण भी | वह कभी-कन्ी उनका विवेचम भ्री करते हूँ 
विशेष रूप से सामान्य सिद्धांत के संदर्भ में विवेचन अवश्य करते है। सामान्यतः 
ऐसा होथा है कि वह विश्लेषण विवेचन से मूल्यांकन तक नहीं पहुंचते । शायद वह 
अपनी प्रक्रिया को ही मूल्यांकन मान लेते हैं या निष्कर्षों को प्रबुद्ध पाठक के लिए 
छोड़ देते है कि अमुक कहानी कसी है या उसे कैसा होना चाहिए । 

सामान्यतः: वह रचना की विशेषताओं को अच्छी तरह उभारते हैं। इस कम 
में कहानी की शर्वित, क्षमता को उद्घाटित कर देते है। इसके बाद वह कहानी के 
दूसरे पक्ष को प्रस्तुत करते हैं याती कहानी की कमज़ोरियों पर उंगली रखते हैं। 
इस प्रक्रिया में उनकी आलोचना आक्रामक नहीं होती, अपितु सतुलित रहती है । 
ने वह किसी का भुणगान करते हैं, व किसी को धराशायी करते हैं । सचाई यह है 
कि उनकी संतुलित जीवन दृष्टि को उनकी संपूर्ण आलोचना में देखा जा सकता 
है। वह मं कभी असंयत होते हैं और न कभी घेय खोते हैं, बस, अपने लक्ष्य की 
ओर बढ़ते चले जाते हैं। 

डॉ० नरेन्द्र मोहन की आलोचना की विशेष बात यह है कि वह निर्धारित मुद्दे 
पर जमकर बात करते हैं। उससे इधर-उधर नहीं भटकते । इस क्रम में वह सभी 
सभावित पक्षों को उठा लेते हैं और एक-एक को उद्घाटित करते जाते हैं जिससे 
सघमूचा विषय हमारे सामने खुलता जाता है। उनकी आलोचना एक ओर रचना- 
त्मक होती है, मात्र बौद्धिक व्यायाम नहीं होती तो दूसरी ओर तक, युवित बोर 
प्रमाण से पुष्ट होती है + 

इनके पास अपने विचार हैं, अपनी दृष्टि है और आलोचना विवेक भी है। 
वहू रचना के पास बनी-बनाई, बंधी-बंधाई दृष्टि लेकर नहीं जाते हैं, बल्कि 
शला मत क्षेकर जाते हैं जिसमें उनके सहृदय पाठक की मह॒त्ती भुमिका होती है । 
वह रचना के पास उसकी घज्जिया उड़ाने नहीं जात बल्कि उसे समझने गौर 
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स्पष्ट करने के लिए जाते हैं। अवश्य ही, यह पक्ष अत्यंत महत्त्वपुर्ण है और इस. - 
प्रवृत्ति के जालोचक बहुत कम होते हैं। 

इस प्रकार डॉ० नरेन्द्र मोहन ने [हिंदी कहानी का अध्ययन व्यापक स्तर पर 
किया है और समकालीन कहानी की पहचान का आधार प्रस्तुत किया है। वह 
अपने विवेच्य विषय को विभिन्‍व पहलुओं से उठाते हैं और बेबाक विवेचन करते 
हैं। धच तो यह है कि बहू न विषय को उलझाते हैं और न शब्दों के साथ खिल- 
वाड़ करते हैं। वह भावुक नहीं हैं, बल्कि बौद्धिक चेतना से अपने आलोच्य 
विषय को परत दर परत खोलते हैं। विवेवन के निष्कर्ष के रूप में उनकी टिप्पणी 
उनकी आलीचना-प्रक्रिया का एक अंग है जिसकी ओर पाठक का ध्यान स्वत: 
आक्ृष्ट होता है । उनके निष्कर्षों से असहमति हो सकती है, परंतु समकालीन 
आलोचना को उतकी देन सार्थक है। यहां यह कह देना अतिशयोवित नहीं होगी 
कि उन्होंने हिंदी कहाती आलोचना के नए आयाम उद्घादित किए हैं। 


आधुनिकता-विवेचन 
“डॉ० महावीर दाधीच 


डॉ० नरेख मोहन की दो पुस्तकों यथा (आधुनिकता और समकालीन रचना 
संदर्भ और शास्त्रीय आलोचना से विदाई में आधुनिकता संवद्ध आलिख है | यद्यपि 
मरेन्द्र मोहन के प्राय: सभी लेखों में आश्ुनिकता परिप्रेक्ष्य या संदर्भ के रूप में 
अन्वित है, पर विशेष अवधारणापरक विवेचन उनके दो लेखों में ही हुआ है ! थे 
लेख हैं आधुनिकता की धूमिका' और आधुनिकता कहावी के संदर्भ में । इन दो 
लेखों में आधुनिकता की भूमिका पूर्ववर्ती है। 973 में यह लेख लिखा गया 
था, जबकि दूसरा लेख 997 में प्रकाशित पुस्तक शास्त्रीय आलोचना से 
विदाई' में संकलित है। दूसरे लेख में लगभग वही चिंदु हैं, जो पहले लेख में विवे- 
चित हुए हैं। इसलिए 'आधुतिकता की भूमिका लेख को ही मैं प्रस्तुत तिदर्शन 
के लिए आधारभूत मान रहा हूं ! 
नरेन्द्र मोहन इस खुले दृष्टिकोण से चर्चा शुरू करते हैं कि आधुर्िकता के 
संबंध में अंतिम रूप से कुछ तथ कर पाता, विर्णय देता या निष्कर्ष निकालना 
कठिन है। इसके नित्य क्रियाशील और गतिमात रूप को पकड़ पाना आसान नहीं । 
। इसलिए वे आवश्यक समझते हैं कि इसकी गति के सम्रार्नातर चलकर ही इस 
| तक पहुंचा जा सकता है। समातानन्‍्तर चलने का क्या आशय है? यह वात पूरी 
तरह स्पष्ट नहीं हुई है। 
आधुनिकता का प्रथम विस्फोट वे धर्म और आध्यात्म के क्षेत्र में मानते है। 
पर इसी बर्थ संदर्भ तक इसे सीमित करना थे उच्चित नहीं ठहराते! वैज्ञानिक 
दृष्टि से प्रेरित होने के कारण आधुनिकता ने 'धर्म और अध्यात्म की तावाशाही' 
को जबरदस्त चुनौतीं दी। धामिक मान्यताओं-मर्यादाओं के अस्मुख प्रश्नचित्न 
लगाने शुरू किए । विज्ञानसम्मत विवेक दृष्टि का विकास होने से मध्यकालीन 
धर्मप्रेरित जीवन-दूष्टि अप्रासंगिक हो गई। इसी तकेशीलता या अश्नचिह्लू की 
निरंतरता या वैज्ञानिक दृष्टि' को नरेन्द्र मोहन आधुनिकता की मूल प्रकृति मानते 
हैं. इस वैज्ञानिक दृष्टि से मनुष्य की नई मानसिकता और वोद्धिक दृष्ति 
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निर्मित हुई है, जिसका परंण्रा से कोई सीधा संबंध नहीं है। एक 'सतत क्रिया- 
शील प्रश्न! के रूप सें इसे शाश्वत मानने की दुधनाथ सिंह की धारणा का नरेच्द 
मोहन विरोध करते हैं। वे कहते हैं कि मूलतः ही आधुनिकता में परंपरित 
स्वीकृत मूल्यों, मान्यताभो और ध्षारणाओं का क्रोध है और अस्वीकार को विचार 
और सृजन का भाधार बनाया गया है। इसलिए “जाधुनिक रचना के विशेष युण 
ही भाधुनिकता को निर्धारित करते हैं, परंफ्रा तो उसके लिए खाद बनती रहती 
है।” निष्कर्यत: आधुनिकता की आधा रशूत प्रवृत्ति परंपरा के अस्वीकार की है। 

नरेन्द्र मोहन आधुनिकता को इतिहासवादी दृष्टि से देखने की कोशिश का 
एक घिराद सरलीकरण और आधुनिकता के विशिष्ट गुणों को वलि चढ़ा देने के 
बराबर मानते है। इस सदर्भ भें वे डॉ० रमेश कुंतल मेघ के इस विचार से 
सहमत नहीं हैं कि “आधुत्तिक होना आधुनिक मनुष्य का एकाधिकार नही रह 
जाता, क्योंकि आधुनिक मनुष्य (अर्जुन, कौटिल्य, कबीर) भी हुए हैं और इसके 
पहले भी आधुनिक युगों की कौंध हुई है ।” 

नरेंद्र मोहन के अनुसार आधुसिकता में अनेक सामाजिक-दार्शनिक पहलू 
और 'प्रतिपत्तियाँ विद्यमान हैं। इसी कारण इसमें एक और वैयक्तिकता है, 
दूसरी ओर सामाजिकता, एक ओर नियत्ति का एहसास है, दूसरी ओर आत्म« 
संघर्ष की बिकट स्थिति, एक ओर जटिल मानव प्रकृति है, दूसरी ओर गहन मानव 
स्थिति । नरेन्द्र मोहन पुनः दोहराते हैं कि (आधुनिकता एक प्रश्वाकुल मानसिकता 
है, जो हर बंधी-बंधाई व्यवस्था या मर्यादा या धारणा को तोड़ती है ! जो किसी 
एक मूल्य, धारणा या सिद्धांत को स्वीकरने से पूर्व उसे जांचने-पड़तालने पर बल 
देती है। “इसके कई शेड्स हैं--कहीं यह मानव प्रकृति में हो रहे परिवर्तेनों को, 
नवीन अभिरुचियों को रेखांकित करने का स्तर है, जहां परंपरा से सहयोग की 
स्थिति रहती है, तो कहीं यह मानव प्रकृति के मौलिक बदलाव का स्तर हैं, जहा 
परपरा को पूर्णतः: नकास जाता है ।” 

आधुनिकता के आत्मनिष्ठ और व्यक्तिनिष्ठ पक्षों की चर्चा करते हुए नरेन्द्र 
भोहत एक संतुलित दृष्टि अपनाते हैं। आत्मनिष्ठ साहित्य का सही स्वरूप 
स्थिर करते हुए वे कहते हैं, "लेखक बाहरी यथार्थ से जुड़ी बड़ी-बड़ी घदमाओं 
और प्रसंगों का चित्रण या वर्णन नहीं करता, बल्कि उस यथार्थ से उसके अंतर्मत 
में जो हलचलहुई, उसका यह चित्र खींच देता है। यह आधुनिक बोध का आत्म- 
निष्ठ पहलू है । माक्सेदादी आलोचको को प्रत्यत्तर देते हुए कहा गया है कि सच्चाई 
यह है कि आत्मनिष्ठता जात्मिक स्तर पर इतिहास बोध की समवर्ती स्थिति है । 
इसमें बाहरी बथार्थे का संदेक्षे प्रत्यक्ष न होकर रचना में घुला-मिला होता है। 
“आधुनिक लेखकों ने ऐसी मानव स्थितियों का चित्रण किया है, जो घोर वैयक्तिक 
सदर्भों को भो महराती है मोर सामानिक सदर्भों को भी नरेन्द्र मोहन यहा 
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मार्क्स वाद और अस्तित्ववाद के अतिवादों से बचकर मध्यम मार्ग भभनाद्ले हैं। वे 
सही कहते हैं कि “आधुनिकता को अस्तित्वादी अर्थ में ग्रहण करने से जहां एक 
ओर भ्रांतियां फैली हैं, वहां इसे माक्सवादी अर्थ में ग्रहूण करने से मानवीय 
विचारों के समाजशास्त्रीय विकास से अंतर्बद्ध करके देखने से आधुनिकता को 
चरम सूत्र और जड़ स्थिति बना दिया गया हैं।” बे किसी न्नी प्रकार क्री बादी 
व्याख्या के विरुद्ध हैं, क्योंकि वे मानते हैं कि आधुनिकता 'संश्लिष्ट, व्यापक और 
विकासमान प्रक्रिया है जो वहु आयामी है। यह एक ऐसी दृष्टि है जो अस्तित्व 
के बुनियादी प्रश्तों तथा संपूर्ण मानवीय व्यक्तित्व से अपना गहुरा सरोकार 
बनाए है। इसीलिए इसमें व्यक्ति स्वातंत्य भी समाविष्ट है और मानवमुक्ति की 
गतिशील धारणा भी । इस प्रकार एक ओर यह सामाजिक यथार्थ से जुड़ती है 
तो दूसरी ओर अस्तित्वगत स्थितियों से भी | आधुनिकता का यथार्थ अनेक पक्षीय, 
जटिल और पेचीदा होता है। इसलिए किसी एक पक्ष से ही इसका स्वरूप 
निर्धारण समीचीन नहीं होगा । 

मरेख्र मोहन आधुनिकता को खंडों में विभाजित करने के प्रयत्व का विरोध 
करते हैं। मानवीकृत-असानवीकृत, यथार्थ-अयथार्थ, वास्तविक-अवास्तविक और 
सही-गलत के लेबल आधुनिकता पर नहीं चिपकाए जा सकते, क्योंकि यह कोई 
ठोस अचल पदार्थ नहीं है, एक संश्लिष्ट व्यापार है, जिसमें अमेक भुण, अनेक 
विशेषताएं, अनेक विरोधात्मक श्रवृत्तियां एक साथ विद्यमान रह सकती हैं । 
आधुनिकता को संकीर्ण मतवाद के शिकजे में कसना उपयुक्त नहीं होगा। 

सहानगरों का आधुरिकीकरण वस्तुतः आधुनिकता का परिवेश या संदर्भे 
है, जो लेखक की चेतना को प्रभावित करता है। “यह प्रभाव जितना सघन और 
गहन होगा और उसकी अभिव्यक्षित जितनी सुक्षम और क्षमृर्त कलात्मक होगी, 
उतनी ही रुचता आश्षुनिक बोध के संप्रेषण में सफल होगी 3” आधुनिक लेखक 
परिवेशगत यथार्थ को अपने भीतर रूपांतरित और अमुर्त करता हुआ उसे सुजित 
करता है। यह सृजन विविध रूपों में अभिव्यक्त होता है। 

नरेन्द्र मोहन आधुनिकता को कृतियों के रूप-विधान, भाषा और शिल्प से 
सबद्ध करते हैं--पर एक हृुद तक ही। वे मानते हैं कि परंपरागत क्लासिकल 
काव्यकृपों (महाकाथ्य, खंडकाव्य आदि) में बदली हुईं दृष्टि और संवेदना को 
अभिव्यकत नहीं किया जा सकता। इन झूपाकारों में आधुनिकता की अधि* 
व्यक्ति का प्रवास स्वय सें एक विरोधाभास है। आधुनिक संवेदना के समानांतर 
या तो परंपरागत रूपाकारों का कल्प होना चाहिए या नए काव्यरूपों, रूपबंधों 
का अन्वेषण । यही बात भाषा और शिल्प के बारे में सही है। आधुनिक रचना 
भें भाषा का नए सिरे से सजतात्मक प्रयोग होता है। वह रचना की भीतरी 
तहों में रसी-बसी रहती है। फिर भी रूपबंध, भाषा और शिल्प का भतिरिक्‍त 
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आग्रह अर्वाछनीय है। नए की झोंक में क्त्रिम रचनातंत्र, चक्‍्करदार शिल्प, 
उत्तेजक भाषा आदि से ही आधुनिकता रूपायित नहीं होती। इसकी उपस्थिति 
के लिए आवश्यक है रचना का भीतरी मिजाज । 

क्षाग्रे नरेन्द्र मोहन आधुनिकता और समकालीनता के अंतर्सबंध की चर्चा 
करते हुए कहते हैं कि आधुनिकता और समकालीदता पर्याय नहीं हैं। यह 
सही है कि आधुनिक बोध से सयुक्त हर रचना समकालीत संदर्भ से जुड़ी रहती 
है, पर मात्र इस जुड़ाव से ही कोई रचना आधुनिक नहीं हो जाती। समकालीन 
संदर्भ होते हुए भी रचना परंपरा-पोषक या पक्षधर हो सकती है। पमकालीनता 
का आग्रह लेखक को एकांगी भी बना सकता है। वस्तुतः आधुनिक लेखक 
समकालीनता का अतिक्षमण करता है भौर उसकी नई व्याउया भी । “समकालीन 
लेखक 'आज' की तात्कालिकता से परिचालित होता है, जबकि आधुतिक लेखक 
समकालीन परिदृश्य के प्रति सजग और संवेदनशील होता हुआ भी समकालीत 
मूल्यों को चरम और अंतिम नहीं मानता ।” 

मरेन्द्र मोहन ने अपने दूसरे लेख आधुनिकता कहानी के संदर्भ में में एक 
स्थल पर आधुनिकता और मूल्य विधात को चर्चा की है। आधुनिकता मूल्य है या 
प्रक्रिया ? नरेन्द्र मोहन के अनुसार मूल्य और प्रक्रिया को एक दूसरे के विरोधी 
मानने की धारणा इस बहस के मूल में स्थित है। ये कहते हैँ, “हमें समझ नहीं 
आता कि इसे प्रक्रिया मानने का अर्थ मूल्यों की गैर मौजूदगी क्‍यों मात लिया 
जाए? ऐतिहासिक विकास-क्रम में उसे मूल्य-चिता के रूप में या मूल्यों की 
छानबीन और पड़ताल के रूप में बयों न ग्रहण किया जाए ?” उनका कह्ठ ना है 
कि '“आधुनिकत्ता बोध प्रक्रिया और मृल्य दोहरे स्तरो पर रचना का हिस्सा बनता 
है और मूल्यांकव करते वक्‍त उन्हें एक-दूसरे से काटा मही जा सकता ।” 

नरेख्र मोहन का उक्त विवेचन पर्याप्त संतुलित है। न तो वे आत्मनिष्ठता 
(अस्तित्ववाद) को तरजीह देते हैं और न वस्तुत्तिष्ठता (मावर्सवाद) को । उनका 
प्रवत्न दोनों घारणाओं में सामंजस्य स्थापित करते का हैं। एक दृष्टि से शायद 
यहू अत्यधिक कठिन कारये है, क्योंकि इसमें मतों के सरलीकरण होते की संभावना 
है ! पर लेखक स्वभावत: सरोकारों से संबद्ध होता है, ने कि विचारक के समान 
ताकिक मताग्रह से, और सरोकार 'विज' से 'पर' (समाज) और 'पर' से निज 
तक परिव्याप्त हो सकते हैं । 

नरेन्द्र मोहन का विवेचन तकेपुष्ट और घिवेकसंगत है। फिर भी कुछ बिंदु 
ऐसे हैं, जिनसे सहमत हो पाना कठिन है ' पहला मुद्दा तो यही है कि नरेन्द्र भोहन 
आधुतिकता को एक प्रक्रिया मानते हैं। आधुनिकता के संदर्भ में 'प्रक्रिया' की 
अवधारणा स्पष्ट नहीं है, क्योंकि प्रक्रिय एक सामान्य कार्य-व्यापर है जो किसी 
कॉोलखंड में बंधी हुई नहीं रहती । वह स्वत्त: पूर्ण नहीं होती । किसी के द्वारा 
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या किन्हीं कारणों से परिचालित होती है। वैज्ञानिक प्रक्रियः कहना संगत है, 
क्योकि इसका अर्थ है विज्ञान के कारण प्रवर्तित प्रक्रिया। पर विज्ञान एक प्रक्रिया 
है, कहना अस्पष्ठ हो जाएगा, क्‍योंकि विज्ञान मूलतः: एक दृष्टि (&प४0९८) है, 
एक परिप्रेक्ष्य है, जो विशेष प्रक्रिया (वैज्ञानिक) की प्रवरतित करता है। इसी वजन 
पर कहा जा सकता है कि आधुनिकता एक दृष्दि है, जो वस्तु और विषय के 
ग्रहण करते को प्रभावित करती है और सजेन को भी । नरेन्द्र मोहन ने सही 
कहा है कि आधुनिकता का प्रथम संघर्ष धर्में से हुआ, क्योंकि आधुनिकता विज्ञान- 
प्रेरित थी । पर यह विच्ारणीय है कि यह धर्म यूरोपीय धर्म था, संस्थावद्ध अंध 
श्रद्धा पर आधारित ईसाई धर्म। इसलिए कहा जा सकता है कि आधुनिकता 
वस्तु या विषय के ग्रहण की, अनुभव करते की धर्मं-निरपेक्ष दृष्टि या रीति है, जो 
विवेक पर बल देती है। नरेन्द्र मोहन ने यत्र-तत्र इस बात का उल्लेख किया भी 
है। वे सही कहते हैं कि यह मूल्य-निरपेक्ष नहीं हो सकती, क्योंकि मध्यकालीन 
परपरा का नकार इसकी आधारभूमि है। नकार भी स्वीकार की तरह मूल्य- 
प्र्वातत होता है। अन्य अनेक छोटे-मोटे बिंदु भोर भी हैं, जो विवादास्पद है, पर 
थे उतने महत्त्वपूर्ण नहीं। 

अंततः मैं नरेच्द्र मोहन के आधुनिकता विवेचन से प्रभावित हुं--विशेषतः 
उनकी तटरथ और संतुलित विचार-प्रक्रिया से। वे अपनी बात साहस से कह 
सके हैं। 
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-“डॉ० मृत्युंजय उपाध्याय 


लंबी कविताओं के स्वहूप, विकास, प्रतिमान, उपलब्धियों और सीमाओं 
के मृल्यांकत के लिए डॉ० नरेन्द्र मोहन का संपादन-- लंबी कविताओं का 
रचना विधान! एक महत्त्वपूर्ण प्रयास है। नरेच्ध मोहन आलोचना जगत के 
चचित हस्ताक्षर रहे हैं। अपने संपादकीय लेख में उन्होंने हिंदी की लंबी कबि- 
ताओं के स्वरूप और संवेदना पर प्रकाश डाला है। साथ ही कृति में सभी क्षित- 
मूल्यांकित लंबी कविताओं पर सार्थक टिप्पणियां की हैं ! नरेन्द्र मोहन का यह 
लेख लंदी कविता की सुजन-प्रक्रिया और विकास-यात्रा का सम्यक विवेचन और 
समीक्षा करता है। लंबी कविता के माध्यम की पहचाव और पड़ताल करने 
वाला यह पहला गंभीर आलोचवात्मक कार्य है। 

इस पुस्तक में जिन महत्त्वपूर्ण लंवी कविताओं का विश्लेषण-मूल्यांकन किया 
गया है, वे हैं : 'परिवतंन' (926 : पंत्त), प्रलय की छाया (933 : जयशकर 
प्रसाद), राम की शक्ति पूजा' (937 : तिराला), समय देवता' (954 : 
नरेश मेहता), प्रभथ्यु गाथा (9359 : धर्मवीर धारती), 'असाध्य वीणा 
(96] : अश्ेय ), 'अंधेरे में ([964 : मुक्तिबोध), (अलविदा! (966 : विजय 
देव नारायण साही), मुक्ति प्रसंग! (966 : राजकमल चौधरी), “बात्महत्या 
केविष्दा (967 : रघुवीर सहाय), जुक्मान अली! (!968 : सौमिन्न मोहन) 
'किर वही लोग! (१969 : रामदरश मिश्र), 'पट कथा (972 : घूमिल), 
नाटक जारी है! (!972 : लीलाधर जगूड़ी), “एक मामूली आदमी का बयान 
(974 : रमेश गौड़), कुआानों नदी' (!972 : सर्वेश्वर दयाल सक्सेना) और 
'उपनयर में बापसी (974 : बलदेव बंशी) | संपादक में इस पुस्तक की भूमिका 
आख्यान से बिब से विचार तक की अत्तर्यात्रा' में लंबी कविता के विधायक 
तत्त्वों और प्रत्तिमानों पर पहली बार विचार किया है और इसे एक जरूरी काव्य- 
भाष्यम के तौर पर रेखांकित किया है। यहां संपादक ने लंबी. कविताओं का 
आलोचनात्मक जायजा भी लिया है। एक तरह से लंबी कविताओं की व्याव- 
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हारिक समीक्षा की बानगी भी पहली बार प्रयुख समीक्षकों के निबंधों पे मिलती 
ड्ठै। 

लंबी कविताओं के रचना-विधाल पर घिचार करते हुए डॉ० नरेच्ध सोहस 
ने माता है कि कविता का लंबा होना भर लंबी कविता की शार्ह नहीं है। 
लबाई में पौली प्रदीर्ध कविता प्रगीत भी हो सकती है जिसमें लंडी कविता 
का एक भ्ली गुण न हो। छोटी कविताओं को ऋमबद्ध और परस्पर बंदउ 
करके लंबी कविता बनाना भी उत्चेत नहीं है। लंबी कविता के लिए एक 
केद्रीथ स्थिति भपेक्षित है, जिसके इं-शिद् प्रसंग, सदर्ध और क्षरुस्पंदर उभरते 
रहते हैं । परिवर्तेत' को बंदी कविता इसलिए मादा गया है ऊ्ि यह अपने 
तौर पर भत्ते ही मृक्तकों और स्वतंत्र कविता खंडों का ऋषबद्ध संकलन लंगे पर 
भीतरी तौर पर इसकी कमवबद्धता और संबद्धता को कोई क्लँद्रीय विचार या 
बित्  अंतग्रंहित किए रहता है । डॉ० नरेन्द्र मोहत हिंदी की लंबी कविता की 
स्थिति पर विप्पणी करते हैं: “छोटी कविताओं के संयोजन प्रात से नदी कविता 
रचने या संक्रांत करने की पद्धति (जहां एक स्थिति का बोध जगाने की खातिर 
अनेक सदर्भ और प्रसंग परस्पर घुलते और टकराते हुए एक विशेष अतुयूंज पैदा 
करते हैं) हिंदी में सफल नहीं हुई है ।' (पृष्ठ 2) 

एक अच्य स्थल पर नरेन्द्र मोहन ने लिखा है: “एक विधि यह भी अपनाई 
गई है कि कविता की गद्यात्मक व्याख्याओं की सन्तिधि में रखकर उसके द्वारा 
अनुभव की जटिलता को अभिव्यक्ति मिले । इस प्रक्रिया में कविता का लंबा हो 
जाता स्वाभाविक है । इस विधि से विलियम कार्लोस विलियम्स और टी. एफ. 
इलियट ने अपनी लंबी कबिताओं के सृजन में लाभ उठाया है। यह भी ध्यान 
रखा गया है कि लंबी कबिता का गठन जहां विवात्मक हो, वहाँ अन्विति अख्ंडित 
दिखे और जहां बिव संकेद्रण पर आग्रह न होकर संदर्भों और प्रसंगो की एच्विधि 
और हकराव पर बल दिया गया हो, वहां अन्विति शिथिल और खंडित दिखे! 
(पृष्ठ 3) अन्विति के ये दोनों ही प्रकर विबात्मक और बैंचारिक कहलाते हैं। 
गठन के ये दोनों प्रकार लंबी कविताओं में रह सकते हैं--आख्यात और पिंब 
से शुरू करके विचार की दिशा में चलता और विचार से शुरू करके वि विधाव 
की ओर चलना । इलियट विबात्मक विधान और सपाटबयानी को संयुक्त रूप से 
लडी कविताओं में महत्व देते है और इजरा पाउंड संदर्भों के विपर्यास को 
बिवात्मक क्रम में बांधने का प्रयास करते हैं। उनकी बिखरी हुई सत्तातों को 
बियों के माध्यम से व्यक्त करते हैं।लेखक ने वेस्ट लैंड का हवाला देकर 
बताता है कि “इलियदह शुरू से ही अपनी कविता बेस्ट-जेंड' में विधायक 
रूपक की तानते हैं, पर वे रूपक के तताद को काव्यात्मक स्थितियों पर हावी 
नहों होने देते वि रणो के संयोजन द्वारा व तनाव को बीच बोच में कम वा ढीला 
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करते जाते हैं जिससे तनाव और स्थितियों में एक प्रकार का संतुलन आ बाता 
है!” (पृष्ठ 3) यह इल्लियट की लंबी कविता के प्रधान गुण हैं और हिंदी की 
लंबी कविता ने इस संरचनात्मक ग्रुण को अपेक्षाकृत भ्रधिक ग्रहण किया है। 
यहां दोनों प्रकार की अच्छी कविताएं विद्यमान हैं। राम की शक्ति पूजा 
आश्याम के सहारे बिबात्मक रूप को प्रतिफलित करती है तो अंधेरे में! में बिब्र 
ही पूरे काव्यात्मक विधान को संतुलित करता है। 'असाध्य वीणा बिब से 
आख्यान की ओर प्रयाण है । लेखक की दृष्टि संदा लंबी कविता के आख्यानव से बिब 
और बिंब से आख्यान की यात्रा तक है । उसके लेख की मूल चेतना यही है । 

डॉ० नरेन्द्र मोहन लंबी कविता की अन्वित्ति, तनाटकीयता, संरचना और 
कविता के सजनात्मक तनाव पर भी विचार करते हैं। एक में आवश्यक गठन पर 
ध्यान रहता है तो दूसरे में स्थितियों और सदर्भों की ठकराहुट से उत्पत्त झावप्यक्क 
क्षन्विति पर । आज के जीवन की जटिल स्थितियों, खंडित व्यक्तित्व एवं पेचीदी 
व्यवस्था को रचना का स्वर देने के लिए नाटकीयता की अनिवायंता होती है। 
कार्यों और व्यापारों को नादकीयता द्वारा स्थितियों के अंतविरोधों के बोध तक 
पहुंचाया जा सकता है। लंबी कविता के लिए जिस गहन कलात्मक संयम को 
अपेक्षा है, बह नाटकीयता द्वारा ही प्रभावी रूप में संभव है। लंबी कबिता की सर- 
चना की यह एक महत्त्वपूर्ण इकाई है । इसके द्वारा विविध आद्यानों, प्रसंगों, संदर्भों 
तथ्यों और उद्धरणों को संयोजित किया जा सकता है! ये संदर्भ, आख्यान अलग- 
अलग होकर भी कविता की मल संवेदना को गहन बनाते हैं। उनका अंतर्ग्रथत और 
संयोजन होना चाहिए न कि वह अपनी-अपनी सता को अलग-अलग बतिभासित 
करने । इनका कविता की सूल स्वेदना और विधायक अंतण्वेतना से प्रत्यक्ष और 
गहत संबंध न हुआ तो लबी कविता छम्जोर पड़ जाती है, प्रभावहीन हो जाती 
है। लेखक स्पष्ट तौर पर कहता है: “रचनायत शैधिल्य या लापरवाही लंबी 
कविता को ले डूबती है। अभिव्यवित का अपव्यय इसमें कोढ़ की तरह चमकता 
रहुता है (” (पृष्ठ 5) 

लंबी कविता का अतर्वर्ती विधायक तत्त्व है रचनात्मक तनाव । इस तनाव 
की अवस्था में वह अतीत-प्रसंग्रों में प्रत्यावतितः होता है और इस प्रकार अपने 
कध्य से असंबद्ध प्रतीत होने वाले पड़ाबों, विवरणों और भावानुभ्ृृत्तियों को 
कलात्मक संरचना में बूंथ देता है। “राम की शक्ति पूजा, 'प्रलय की छाया, 
'मुक्ति-पअसंग” और “अंधेरे में इसके विशिष्ट उदाहरण हैं। विजित्त संदर्भ भाषा 
द्वारा गहराए जाने पर या शब्दों के परपरित अर्थ वदल देने या उलदने मात्र से 
लंबी कविता विशिष्ट बस जाती है। उदाहरणस्वरूप आत्महत्या के विरुद्ध या 
अलविदा' 'प्रलय की छाया' में लय द्वारा इस संतुलन को साथा गया है। लंबी 
कविता में बंत का बड़ा महत्व है इसे वधां बोध मौर सरचना दोनों स्तरों 
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पर अंवहीनव--यथार्थ बोध और संरचता दोनों स्तरों पर--अंतहीन, सगाप्रतरहित 
होता चाहिए। इस ओर मुक्तियोध का संकेत स्पष्ट है, “नहीं होती कहीं भी 
खत्म कविता नहीं होती कि वह आवेग त्वरित कालयावी है ।” इन्होंने दथा०थे के 
गतिशील तस्वों के दृष्टिकोण से अपनी लंबी कविताओं की रचना की ओर संकेत 
भी किया है । इस सूत्र का उपयोग नरेन्द्र मोहन ने अपनी भध्रूमिका में कई जगह 
किया है । 

लेखक की स्थापना है कि किसी विधायक बिब या रूपक की उपस्थिति मे 
ही सर्जवात्मक तनाव निष्पत्न होता है । इसके बिना 'ख़ंड-खंड पाखंड पर्व! (क्ति 
मधुकर) लंबी कविता के रूप में असफल हो गई और अपने अराजक तेवर और 
संरचता के वावजूद केंद्रीय विचार और बिव से आंतरिक स्तरों पर संयोजित 
होकर मुक्ति प्रसंग! हिंदी की एक विशिष्ट लबी कविता बस गईं। (पृष्ठ 8), 
कृति में मृल्यांकित लगभग सन्नी कृतियों पर लेखक ने सटीक टिप्पणी की है, 
उनकी आंतरिकता से साक्षात्कार कराया है। इसमें दो मत नहीं कि डॉँ० नरेव्द्र 
मोहत ने सभी कृतियों को स्व॒तंत्र रूप से और आलोचकों की स्थापत्ाओं के 
आलोक्ष में मनोधोगपुवक पढ़ा और परखा है । इसलिए उत्तकी स्थापवाएं तर्का- 
श्रित, ठोस, नीर-क्षीर विवेकी और मान्य हैं। कहना नहीं होगा कि लंबी कवि- 
ज्ञाओं के अध्ययन की दृष्टि से इस कृति का अपना अलग महत्व रहा हैं जि 
पर काल कभी अंकुश नहीं लगा सकता । 

ज्ावयित्री और कारयित्री प्रतिभा की विलक्षणता और आलोचना की 
भासक भाषा का सर्वत्र उपयोग इस कृति को कवियों और आलोचकों के लिए 
एक साहित्यिक दस्तावेज बना देता है। निश्चय ही, डॉ० नरेख्द्र भोहुत को 
सपादत-प्रतिभा और आलोचसात्मक क्षमता हिंदी की लंडी कंबिताओं के 
उनके गंभीर विश्लेषण और सूल्यांकन में झलकती है । लंबी कविता पर उनके 
आलोचना-कर्म से इस माध्यम की विशिष्टता रेखांकित हुई है। कालीतर में 
उनका यह कार्य एक महत्त्वपूर्ण अनुष्ठान के रूप में स्वीकृत हुआ है-- इससे सम 
कालीत रचता और आलोचना दूर तक प्रभ्नावित हुई है । 
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किसी भी कृति का मुल्यांकन समय-धारा की नब्ज को पहचाने बिता सभव 
नहीं है। संभ्रवतः इसीलिए प्रारंभिक शास्त्रीय प्रतिमानों के पश्चात्‌ नए प्रतिमान्ों 
की खोज आवश्यक्ष प्रतीत हुई । ठीन्र वेग से बदलता सोच और समाज-व्यवस्था 
के जटिल समीकरणों में जब रचना का आधार ही बारीक, जटिल और पना होता 
जा रहा है, तब रचना की परख 'भी समानांतर रूप से तीब्रता की अपेक्षा रखती 
है। यह सच है कि इतिहास और विभत को समझे बिना वर्तमान अधूरा है, कितु 
उसी इतिहास की सामयिकता में से ही ए मूल्य अंकुरित होते हैं 

आलोचना के लिए अध्ययत और मथन पहली शर्ते है, भावुकता से परे 
वोद्धिकता और ताकिकता के साथ रचना में सौंदयं बोध और मूल्य बोध का 
मूल्यांकन अपेक्षित होता है। इस अपेक्षा में जिम्मेदारी निहित होती है । आलोचक 
को पूरी तटस्थता के साथ जहां रचता के अर्थ को उद्घादित करना पड़ता है, वहा 
दलबंदी और गुटबंदी से अलग ईमानदारी भी बरतनी पड़ती है। यह ईमानदारी 
एक लंबी परंपरा की शास्त्रीयता से अलग हटकर सवीन भाव बोध का समर्थन भी 
करता चाहती है क्योंकि पुरानी परंपरा और प्रतिमानों को रूढ़ि समझकर छोडा 
भी जा रहा है। वस्तुस्थिति यह है कि रचतागरत सोच के साथ-साथ उसके पघुल्या- 
कम और समीक्षक का तेवर भी दया बन रहा है । 

डॉ० मरेन्द्र मोहन ने परंपरागत, क्लासिकल काव्य रूपों की उपयोगिता और 
सार्थकता के सामने प्रश्नचिज्ञ लगाते हुए आधुनिक जीवन की जठिल वास्त- 
विकता' की अभिव्यक्षित को परखते के लिए वर्तमान संदर्भों के अनुरूप सूल्यों की 
खोज पर बल दिया है । रचनाकारों ने जब से स्वयं साहित्यिक मूल्यांकन में दखल- 
दाजी की है, तब से नई आलोचना की सरणियां भी बदलती रही हैं। प्रेमचंद ने 
साहित्य के प्रयोजन को विशेष रूप से रेखांकित किया, कितु खमय के परिवर्तन के 
साथ-साथ कथ्य और प्रस्तुति दोचों ने ही शास्त्रीय आलोचना को नकारा है। बने- 
चनाए दांचों में कच्चा माल डालने की बजाय तैयार माल को नए परिप्रेत््य में 
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देखना अधिक बेहतर है। 

डा ० नरेर्द्र भोहन स्वयं एक रचनाधर्मी है। क्षतः काव्यात्मक संवेदना के उप 
बिंदुओं की ओर उनकी दृष्टि गई है जो भारतेंदु से लेकर बीसवीं सदी के मंतिम 
चरण तक कविता के नए रूपों में उद्घादित हुई है। रचनात्मक बदलाव केवल 
कविता के प्रस्फुटन में ही नहीं, बल्कि कहानी, उपन्यास और गद्य की अच्य विश्व! ओं 
से भी मौजूद है ! 

नरेन्द्र मोहन ने गद्य और पद्च की रचनाओं को समकालीन संदर्नों में टला 
है। वे आलोचना के लिए ते तो भारी-भरकम प्रतिपानों और सिद्धांतों की स्थापना 
करते हैं, व ही अपनी मान्यताओं के सम्र्थद के लिए विरोधी खेंगों का आतंक 
उत्पन्त करते हैं। कितु उन्हें उन लोगों से शिकायत अवश्य है जो कथ्य और रूह 
दृष्टिकोण का समर्थन करते हैं। उनका स्पष्ट कथन है--रचता छो शास्त्र न 
धुपुर्दं कर देने या उत्वका मुद्ापेक्षी बनाने से आलोचना अपनी रचवादर्मी सक्तियदा 
और गत्यात्मकता खो बँठती है, जिससे न रचना को लाभ पहुंचता है और वे 
आलोचना को । समकालीन रचनाकारों और आलोचकों ते रधना और आलज्ञोचना 
में एक अर्थपूर्ण संबंध स्थापित करते हुए शास्त्र की रूढ़ियों का खंडत किया हैं।” 

नरेग्त्र मोहन साहुसपूर्वक अपनी बात कहते है और उसके लिए तर्क प्रस्तुत 
करते हैं। समकालीन आलोचना के नए तेवर को मनोवज्ञानिक प्रक्रिया मानते 
है, क्योंकि नये दौर में शास्त्रीय सिद्धांत अप्रासंगिक होते चले गए हैं। स्वतंत्रता के 
बाब गद्य की विविध विधाओं के मुहावरे भौर ख्पाकारों में बड़ी तैजी से परिवर्तत' 
हुए हैं, अतः समय का दबाव परिवर्तेत की आार्काक्षा करता है । 

डॉ० नरेन्द्र मोहत ने आलोचना के क्षेत्र में आघार्य रामचंद्र शुक्‍ल्ल की लीक- 
दृष्टि के विकास की मान्यता को मुक्त रूप से स्वीकारा है।इस विकास का एक 
आयाम ह॒जारीप्रसाद द्विबेदी की मानवतावादी दृष्टि का है तो दूसरी ओर नंद- 
दुलारे वाजपेयी की सांस्कृतिक चेतना से संपृक्त आलोचना का। परंवरा को 
नकारा नहीं जा सकता, कितु विशिन्‍न सोपानों की ऋभिकता में वर्तमान की आव- 
श्यकता को समझना भी जरूरी है। इस विकास-यात्रा में वे डाँ० रेस की सौंदर्या- 
नुभूति के विश्लेषण के भी कायल है। नरेन्द्र मोहन भारतीय काव्यशाल्व और 
पाश्वात्य काव्यशास्त्र के सिर्द्धातों के पुवर्मूल्यांकन के पक्षध्र हैं। उनका ह॒पष्ट 
मत है कि 'रचना' प्रमुख और केंद्रीय वस्तु होती है । भारतीय काव्यशास्त्र और 
पाएचात्य काव्यणशास्व विरोधी या एकांगी भूमिका ते निभाकर रचता की पहचात 
में सार्थक हों, पह आवश्यक है । यदि आलोचक यैद्धांतिक खीचतान करता है तो 
रचना के प्रति न्याय संदिग्ध हो उठता है । 

स्वातंत्योत्तर साहित्य पर विभिन्‍न दर्शनों, विचारधाराओं का भरएर अ्रन्ताव 
पडा है। आधुनिक साहित्यकार के अनुभवों की परिधि का विस्वार वैश्विक फलक 
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तक हुआ है, अत: जीवन की जठिलता, सुक्ष्म अंतदृ ष्टि और विचार-प्रक्रिया पर 
एक व्यापक प्रभाव दिखलाई देता है। मनुष्य का मन जीवन और अस्तित्व ही 
समस्त क्रियाओं के मूल में है। विश्व-चितन के आधार पर मनों-विश्लेषणवाद, 
माक्सवाद और अस्तित्ववाद जैसी विचारधाराएं यथार्थ का उद्घाटन करती हैं। 
डॉ० नरेन्द्र मोहन परंपरा का अवदीन स्वीकार करते हुए भी नई विचारधाराओं 
के समावेश को आलोचना के लिए प्रासंगिक और आवश्यक मानते हैं । वे अपने 
तके को स्थापित करने के लिए विश्लेषण पद्धति को अपनाते हैं। एक-एक बिंदु को 
उठाते हुए अपने मतब्य को 'संवाद' की शैली में स्पष्ट करते हुए व्याख्या करते है । 
इस व्याख्या में वे रचनाकार चाहे कवि हो या लेखक--आवश्यक तानु तार उद्धरण 
देते चलते हैं। समकालीन रखनाकारों और समकालीन आलोचकों की अभिव्यक्ति 
समातातर रूप से मूल्यांकन परीक्षण के दौर से गुजरती है। डॉ० नरेख्र मोहन 
इस मूल्यांकन परीक्षण की व्याख्या व्यावहारिक धरातल पर क रते हैं, जिससे वुरूह 
सिद्धांत भी सहज संप्रेषण की क्षमता रखते हैं। वस्तुतः उनका दृष्टिकोण किसी 
लेखक या कृति की स्थापित या विस्थापित करने में नहीं, बल्कि साहित्य के विकास 
के आधार पर अमिव्यंजरना शैलियों का तटस्थ विश्लेषण करना होता है ! विश्लेषण 
ओर निष्कर्ष त्मिक टिप्पणियों से वे अपने कृथ्य में प्रवाह और गत्यात्मकता बनाए 
रखते हैं। यधा---“साहित्थिक मूल्यांकन में मनोविज्ञान, दर्शन, समाज शास्त्र और 
सस्कृति के उपयोग से हिंदी आलोचना ने काव्यशास्त्र की परिधि को ज्ांघा है 
ओऔर सौंदय॑-शास्त्र के परिवृत्त का विस्तार किया है। परिणामतः नए दृष्टिकोण, 
परिप्रेक्ष्य बिंदु और समीक्षा पद्धतियां उभरी हैं। इससे हिंदी आलोचना समद्ध हुई 
है, उसमें तये आयाम जुड़े हैं ।* 

आलोचना के नए आयाझों के प्रति बालोचक की सजग दृष्टि और सतर्कता 
परिलक्षित होती है। बदि सृजन के बदलाव की गंध भाषिक संरचना में मिलती है 
तो उपके मूल्यांकन में भी नए शब्दों की खोज हुई है। जाहिर है कि इस मुहावरो 
ने पूराती शास्त्रीयवा की बाड़ेबंदी ठोड़ी हैं। नरेन्द्र मोहत ने समकालीन 
आलोचता में नवप्रयुक्त शब्दों को न केवल पकड़ा है, बल्कि उन्हें नूतन संदर्भों के 
लिए जायज भी पाया है, जैसे--'रचना की साहित्यिक सूल्यवत्ता,' 'रचता की 
अन्विति एवं सांगिक एकता, रचना की भाषा के सृजनात्मक रूप की जांच, 
आतरिक व्यवस्था, यथार्थ बोघ', सार्थक कला सूजन, व्यक्ति मर्यादा, 'व्यक्ति- 
सत्य' भादि। ऐसे अनेक नए शब्दों को उन्होंने रचनाकारों की बदली मानसिकता 
का प्रतीक माना है। साथ ही आलोचना कोष के भंडारण की कीवृद्धि भी की है। 
नरेख््र मोहत आलोचकों की शैलियों और पद्धतियों पर टिप्पणी तो करते ही है, 
साथ ही स्वयं कवियों, रचनाकारों द्वारा किये गए आलोचना धमं पर भी अपना 
मत भस्तुत करते हैँ, लेकिन उनका स्वर कहीं भी तीखा था आरोपात्मक नहीं 
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होता | वे मिरतर एक संतुलन की तलाश में रहते हैं। समकालीन आलोचना के 
ब्रति लगाव को दर्शाने वाला यह वक्‍तव्य महत्त्वपूर्ण है--'आलोचना में विभिन्‍न 
शानानुणासनों की भूमिका से इनकार नहीं किया जा सकता। रचना की भीतरी 
दुनिया और समाज विधाओं के मध्य एक संयोजन (को-आडिनेशन) एवं समन्वय 
की स्थिति को साधने की दिशा में समकालीन भालोचना सक्रिय रही है। नरेन्द्र 
मोहन केवल आयातित आलोचना शैली के पक्ष में नहीं--वे परंपरा का तिरस्कार 
मी नहीं करते कितु आलोचकों की बौद्धिक चालाकी अथवा खेमेबाजी के अंतर्गत 
होने वाली रचताओं के प्रति पक्षधरता अथवा उखाड़ नीति के खिलाफ हैं। 
आधुनिक आलोचकों की एक लबी फेहरिस्त उनके पास है---चाहे वे काव्यालोचक 
टो अथवा कथा-आलोचक। उन्हें समीक्षा-दृष्टियों या विचार-सरणियों से गिल! 
नही है कितु सनके उपयोग और व्यवहार पर शक अवश्य है। यही कारण है कि 
नए मूल्यों, प्रतिमानों के प्रति आग्रह रखते हुए भी वे आलोचना की विश्वसनीयता 
के प्रति आश्वस्त नही हैं। उनका निश्चित मत है कि इतिहास और परंपरा से क८- 
कर समकालीन साहित्य की जड़ो को नहीं पहचाना जा सकता । दे उदारवादी 
दृष्टिकोण को अपनाते हुए भी इस मत के समर्थक हैं-- आलोचना के लिए सम- 
कालीन बोध से सपन्‍व होना जरूरी है तो उसके लिए यह भी जरूरी है कि वहू 
समकालीनतता को एक बड़े परिप्रेक्ष्य में देखे और समझे । आस्वाद और मृल्याकर्ने 
के विविध धरातलों को आत्मसात कर सकने वाली आलोचना दृष्टि परपरा और 
इतिहास के ज्ञान के बिना संजव नहीं है। समकालीन संदर्भो और क्षतियों को 
परपरा के जीवंत तत्त्वों और अंशों की संगत्ति में बेहुतर समझा जा सकता है और 
इससे आलोचना के लिए नए मुद्दे उधरकर सामने आ सकते हैं ।” 

डॉ० नरेन्द्र मोहन की आलोचना शैली सजन-धर्मिता की कोमल अभिव्य॑ज्ञना 
लिए है। इसी लिए उनकी बात सहज रूप से फिसलती हुई दिखती है, वहा फतवे 
देने या दावे करने का आग्रह नहीं है। अतः लेखक के प्रति वे अधिक संवेदनशील 
हैं| उनका मानना है कि लेखक जब किन्हीं विशिष्ट शब्दों का प्रयोग करता है, 
मसलत विद्रोह या संघर्ष का तब वह केवल शब्दों से खिलवाड़ नहीं करता, बहू 
शब्द उसकी रचनाप्रमिता का, उसकी मानप्तिक सोच का ही एक हिस्सा होता है! 
लेखक यातता से गुजरकर विद्रोह तक पहुंचता है। नरेन्द्र मोहन लेखकीय बास्था 
और मूल्यपरक प्रतिबद्धता के प्रति आज्वस्त हैं; क्योकि लेखकीय दायित्व जीवन के 
यधार्थेपरक संदर्भों से जुड़े है, दूसरे अनुशासनों से अलग साहित्यिक संवेदनशी लता 
अभिव्यंजित होती है । यथार्थ के आधुनिक सरोकार मध्ययुगीन सरोकारों और 
प्रतिबद्धताओं से भिन्‍व हैं, अत: रचना की परख भी तए भौजारों की अपेक्षा 
रखती है । व्यक्ति और व्यवक्षाय के अंतविरोधों के प्रति लेखक को सतकें दृष्टि 
रखती चाहिए नरेद्र मोहन की आलोचना-चैनी निबंधात्मक उप में एक-एक 
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सथ्य का, परत-दर-परत खुलासा करती है। वे 'रचता' और लेखकीय दायित्वो को 
यथाथ और परिवेश के प्रत्येक कोने से घेरते हैं। धंर्यपृवेक उनको मंतव्य और 
अर्थ प्रदान करते हैं और फिर एक मूल्यपरक रचना की पहुचान बताते हूँ, कितु 
फार्मलाबद्ध रचनाओं से उन्हें सख्त परहेज है---/ साहित्य के संद्ष में विद्वेह और 
क्राति का बोध फार्सलों और सुनिश्चित धारणाओं के सहारे संभव नहीं है। उदा- 
हरण के लिए सामाजिक परिवर्तनों की आकांक्षा के निमित्त शोषित वर्ग के जुझार 
तेबर को दिखाना एक बात है, पर सर्दंव शोधक वर्ग पर उसे विजयी होते दिखाना 
नुस्खे का शिकार दो जाना है और छद॒म को पनाह देता है। वे अनृभव की ईमाव- 
दारी को सिद्धांत से अधिक प्रामाणिक मानते है, तभी लेखन सार्थक हो पाएगा। 

नरेच्द्र मोहन ने कविता को आधुत्तिक उपकरणों से व्याख्यायित करने की 
ज्षेष्ठा की है। जीवन की जटिलता और संश्लिष्टता के साथ-साथ ताकिकता और 
बौद्धिकता भी बढ़ी है, अतः कविता में अनृभूति के साथ विचारों की दखलंदाजी 
और खुरदरापन' बढ़ता गया है, अतः प्राचीन कांब्यशास्त्रीय उप्केरण--रस, 
अलकारों की लाक्षणिक व्यंजनाएं भी मिसफिट हो गई हैं। प्रतीक और बिंबो के 
साथ उपभानों और शब्दों के प्रयोग में भी परिवर्तन हुआ है। परिवेश के अनेक 
स्वरो की पहुचान आज एक व्यापक फचक्र की मांग करती है। नरेख मोहन न 
अनेक विद्वानों के उद्धरणों के हवाले से कविता में (विश्वार' की उपस्थिति दर्ज करते 
हुए माना है कि विचार और विचारधारा में अंतर होता है। काध्य में अनेक 
आदोलनों और परिवतेनों के पीछे 'विचार' का आग्रह प्रबल और आवश्यक है । 
वे लवी कविताओं को विशेष रूप से रेखांकित करते हैं। उनका कहना है कि इत 
लंबी कविताओं की वैचारिक संवेदना और बनावट (जिसे नई कविता की मुख्य 
प्रवृत्ति में खपाया नहीं जा सकता) से नई कविता की भावनापरकता और 
अनु भव-पद्धतियों में विच्छेद उपस्थित हुआ, आत्मगत तथा वैयक्तिक धरातलों पर 
सिमठा हुआ विचार आत्म की गहराइयों में उतरने लगा तथा वस्तु और इतिहास 
के ठोस संदर्भो मे संचरित होने लगा | उनका विचार, कविता में आरोपित नही, 
बल्कि धूला हुआ होना चाहिए। नरेन्द्र मोहन ने छायाबाद से लेकर समकालीन 
कविता के चित्रिन्त आंदोलनों और प्रमुख कवियों की पड़ताल करते हुए समय के 
साथ होने वाली प्रतिक्रियाओं की आवश्यकता, अनाबश्यकता, औचित्य, अनौधित्य 
और सार्थकता के बिंदुओं का विश्लेयण किया है। वक्‍त के तकाजे से राजनीतिक 
दर्शन को प्रखर कविता की भाषा दी । नरेन्द्र मोहन रूड़ियों और रीतियों को दोड 
वाली कविता में विचार और अनुभव की प्रामाणिकता, व्यंग्य और विडंबना, 
विवरण, स्पाटवयानी, तनाव, अतिरंजना, खुरदरापन, आभिजात्य भंगिमाओं के 
तिरस्कार के रूप में स्वीकार करते हैं। वे बपने मत की सोदाहरण निवेचना के 
बाद निष्कर्षात्मन्न टिप्पणी में सारांश समेठने की चेष्टा करते हैं -- 
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“विचार और अनुभूति का जो विशिष्ट समीकरण इधर की कविता मे उपरा 
है, वह आज की कविता का संगत और उपयुक्त विधान है! इससे वास्तविकता 
की समझ और पहचान निश्चिय ही बढ़ी है तथा विद्रोह की अथेवान भूमिका तैयार 
हुई है । इसके अभाव में विचारहीन अनुभव कविता में रोमानी और छद॒म लड़ाई 
को पनाह देता रहेगा या निर्दध के व्यक्तिवादी आत्महंता रूपों में सिमट्कर रह 
जाएगा ।* 

डॉ० नरेन्द्र मोहन ने लंबी कविताओं की विस्तृत चीर-फाड़ की है| वे कवित 
की आवश्यकताओं को समकालीन बोध से समृत्पन्त मानते हुए उसे कल्ाधिकल 
काव्य से भिन्‍त काव्यानुभव मानते हैं। हिंदी के कवियों ऑर उनकी रचनाओं के 
काव्य बविध्वान को उठाते हुए पश्चिमी रचनाकारों और उत्तकी रचनाओं तथा 
सिद्धांतों का हवाला देते है । तुलनात्मक विश्लेषण करते हुए वे रचना की आंतरिक 
सरचना, सार्थक्ता और संप्रेषणीयता की संभावनाओं को उजागर करते हैं--- 
' वैसे विब और विचार का तनाव लंबी कविता की संरचना का मूल आधार है ।” 
उम्की निष्कर्षात्मक शैली का एक तमूना है--' निराला की राम की शक्ल पुरा 
में आख्यात के सहारे सर्जनात्मक तनाव को बिबात्मक रूप में प्रतिफलित किया गया 
है, जवकि मुक्तिबोध की कविता अंधेरे में में विब और विवरण पूरे काव्यात्मक 
विधान को संतुलित किग्रे हुए है। भज्ञेव की 'असाध्य वीणा' आख्यान से बिब्र की 
ओर प्रस्थान का उदाहरण है तथा राजक्मल चौधरी की कविता 'मुक्ति-प्रसंग 
तनाव को केंद्रीय बिब-प्रतीक द्वारा संयमित करते का उदाहरण है ।” कई बार वे 
केवल ढेर सारे नाम गिनाकर आगे बढ़ जाते हैं, तो कई बार ढेर सारे विचार- 
बिंदुओं की यूची प्रस्तुत हो जाती है, मगर हर बार लगता यही है कि वे बहुत 
पैनेपन से बारीक रेशों को भी पकड़ लेते हैं। उनके पास नया कहुने को बहुत कुछ 
है। वे कॉबिता के सरोकारों के प्रति चिलित हैं---/कविता यदि आस-पास के परि- 
दृश्य से नहीं जुड़ली--यदि भाषा और मुहावरे अपने परिवेश और अनुभ्नव को 
अभिव्यक्त नही करते तो कविता में प्रबरता नहीं आ सकती, कितु कविता के 
भीतर झांके बर्ग र कवि की अंतर्यात्रा और अंतर्मधत को बाह्म जगत से नहीं जोड़ा 
जा सकता !” इसलिए नरेन्द्र मोहव कहते हैं--“ 'प्रतीकों और बियो' की दुनिया 
कविता के सरोकार की समानांतर दुनिया हैं। सरोकार कविता के भीतर से फूटता 
है'" उसके रचाव और भाषा मे से | इसीलिए सरोकार दुष्टिकोण नहीं है, उसका 
प्रतिफलन है, परिग्रेक्ष्य नहीं, उसका आधार है!” उनको अंग्रेजी शब्दों के प्रयोग 
से कोई परहेज वहीं है, क्योंकि आधुनिक बोध जीवन की रोजमर्रा की व्यावहारिक 
अनुभूतियों से उपजता है, अतः आज की कविता, विद्रोह, संघर्ष, तनाव, मुद्रा, 
इटारिक, बयानबाजी एब्सडे, डिसेंट आदि मानवीय रचिताओं और सरोकारों से 
अलगाकर नहीं देखी जा सकती । कितु कह्दी-कहीं सजनधर्मी कवि को भावुकता 
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आलोचना को भी काव्यात्मक बना देती है, जैसे धधकता हुआ इंकार, पीड़ा का 
जश्न, भंदाजेबयां जादि। 

जाधुनिकता को एक व्यापक परिप्रेक्ष्य में देखने का आधभ्रह उनका गद्य की 
विविध विध्याओं के प्रति भी है। वर्तमान युगीन वैज्ञानिकता, टेक्‍्नोलोजी और 
औद्योयीकरण की संस्कृति ने जहां मानव जीवन की शैली को बदला है, वहां उसके 
चिंतन और दुंद्रात्मक अस्तित्व को भी प्रफ्नों के घेरे में ला खड़ा किया है ! नरेन्द्र 
मोहन आधुनिकता का मतलब स्पष्ट करते हुए कहते हैं कि “आधुनिकता मेरे लिए 
नशास्त्रहैन संप्रदाय, न दर्शन है न रीति, न प्रधिमान है न परिपाटी। इसे आप 
आधुनिक युग की खात्च दृष्टि कह सकते हैं।” 

आधुनिकता के विकास को वे तकेंपुर्ण ढंग से विश्लेषित करते है। चाल्से 
डाविन के विकासवादी सिद्धांत से लेकर काल साक्‍ते के वर्ग संघर्ष की अवधारणा 
तक और फिर मानव मुक्ति की गतिशील धारणा वक के ऐतिहासिक विकास-करम 
की पड़ताल करते है ! इसी आधुनिकता और प्रगतिशीनता के संबंधों को तज्ाशते 
हुए वे भाधुनिक कहानी की जांच करते हैं--एुराने छांचों को परे फेंककर भावा- 
त्मक परायेपन की भी चर्चा करते हैं और अस्तित्ववादी भाववादी मुद्राओं और 
तेबरों की भरमार की भी | उतकी खूबी यह है कि वे अपने समकालीच आलोचको 
के मतामतों का भी विश्नेषण करते हैं और विधा के विकास-क्रम का भी। जाजादी 
के बाद आधुनिकता का जर्थ-बोध बहुत जल्दी-जल्दी बदला है, जिंदगी की भौसत 
रफ्तार तेज हुई है तो लेखन में भी करुणा और पीड़ा बोंध का सुर बदला है। 
व्यक्षित, व्यवस्था और सामाजिक सच्चाइयों को सीधे, स्पष्ट, और बिद्गोही मुद्रा 
में कहने का हौसला सातवें दशक के बाद बढ़ा है, अतः सभी पुरानी अवधारणाओ 
के पुनविचार की आवश्यकता भी महसूस हुई है। नरेच्द्र मोहन बहुत धैयेपूर्वक 
स्वातंत्योत्तर आधुनिकता बोध की अभिव्यक्ति की जांच-पड़ताल करते हैं। उनकी 
शैली में साहित्य के साथ 'इन्वाल्वयेंट' और आत्मीयता का संस्पर्श बहुत गहरा है, 
अत. वे बिना किसी दंभ के दूसरों के विचारों को उद्धृत करते हुए अपनी बात 
कह देते हैं। इस कहने में नीरसता इसलिए नहीं आ पाठी कि रचनाओं के उद्धरण 
और उनके ब्यौरे साथ चलते है। स्वातंत्र्योत्तर उपन्यासों की छानबीन करते हुए 
वे हिंदी उपल्यास की नई भूमिका की दस्तक वल्तु, संरचना, दृष्टिकोण और 
भाषा के धरातल पर सुनते हैं। निश्चय हीं वह बदलाव सामाजिक, शजनीतिक 
परिवतंनों की देन है | मावव-सुल्यों के संक्रमण के तीक्न दोर से गुजरते हुए हिंदी 
उपन्यास ने समकालीन यथार्थ को अश्विव्यक्तित दी है। सन्‌ !947 से 960 तक 
के मुख्य हिंदी उपन्यासों का विश्लेषण करते हुए वे निष्कर्षात्मक टिप्पणी देते 
हैं--इस दौर के उपन्यासों में एक सुनिश्चित भौतिक ढांचे में अनुभव को ढालने 
के बजाय उससे चरित्र्नचत्रण सुल्य संक्रमण बोर मानव स्थिति के प्रश्तों की 
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खोजबीन का भप्रयर्त किया गया है। उपच्यासों की सरचना के मूल में भी किसी 
नैतिक आग्रह को मान्यता नहीं दी गई । 

आधुनिकता का एक अहम हिस्सा है तवाव। समाज का कोई भी वर्ग, किसी 
सी आयु वर्ग का व्यवित इससे अछूता नहीं | सामाजिक समस्याओं के अनेक रूप, 
अनेक आयाभ, लेखन का फलक तलाघते हैं, मृल्यो के विधटन की चिता थी अर्थ 
खोजती है और अर्थ के बढ़ते शिकंजे में पिसते मानव की जिजीविषा भी । नरेन्द्र 
मोहन साहित्य के माध्यम से भारतीय अस्मिता की चिता करते है, कितु वे मिराश 
नही हैं“ हिंदी उपन्यास का सबेदनात्मक और वैचारिक दायरा बढ़ा है साथ ही 
इनमें वस्तु के अनुरूप कला रूप के पुत्र: अन्वेषण के प्रयत्त भी हुए हैं | व्यक्ति सत्य 
और सामाजिक सत्य, वेयक्तिक यथार्थ और सामाजिक यथा के खाने और ढांचे 
इधर के उपन्यासों में टूटे हैं । 

डॉ० नरेन्द्र मोहन ने नाठकीय बिधा के विभिन्‍्त पहलुओं पर भी लेखनी 
चलाई है । उनका मानता है कि 'साटक और रमगमंच एक-दूसरे के लाथ जीते औौर 
मरते हैं, बतते भौर विभड़ते हैं। नाटक की रचना-प्रक्रिया और मंचीकरण की 
प्रक्रिया की कुछ स्रामक अवधारणाए हैं उन्हें दूर करना आवश्यक है। सामाजिक, 
राजनीतिक परिवर्तनों की छाप पूरी नाट्य सरचना पर भी पड़ी है। 'थियेदर' की 
विविध परिकत्पनाएं इसी परिवर्तन की सूचक हैं । जयशंकर प्रसाद से लेकर आज 
तक के वाटकों का एक त्वारित हुवाला देते हुए उनकी निरंतर चिता नाइक को 
आम जीवन से जोड़ने की रही है। विधा कोई भी हो, उसमे समकालीन यथार्थ के 
उद्घाटन की क्षेमता अवश्य होती चाहिए । 

ढॉ० नरेन्द्र मोहन का स्वर आस्थापरक और गहरे लगाव का है। विभिन्‍न 
सेमेबाजियों से अलग उत्की चिता साहित्य के सामाजिक सरोकारों के प्रति है । वे 
उन सभी विद्वानों, विचारकों के दृष्टिकोणों को उद्धृत करते हैं, जिनका अवदान 
साहित्यिक परंपरा को समृद्ध करने वाला है। अतः उनके स्वर में प्रतिदंद्विता इूर्ण 
अथवा जहूं मिश्रित व्यंग्य-विनोद अथवा कटाक्ष नहीं हैं, न ही किसी प्रकार की 
उठापटक का स्वर है। वे अपने स्वाध्याय, चिंतन, मथन और अनुभवों से कुछ 
विचार तलाशते हैं। बहस मुबाहसों के माध्यम से उन्हें सान पर चढ़ाते हैं और 
समकालीन यथार्थ परिवेश को, अपरिदार्यता के रूप में, उदारतापूर्वक प्रस्तुत कर 
देते हैं। फिर भी 'कविता' के प्रति उदका उल्कान और लगाव विशिष्ट है । आधुनिक 
कविता की अंतव्वर्ती संरचना के प्रति उनकी गोताखोरी का क्षाग्रह प्रबल है। उनके 
विषय में यहु कथन सही प्रतीत होता है--वे रचना और आलोचना में एक 
अतवेर्ती संबंध मानते हैं, रचना को आलोचना में खोलते हैं और आलोचता को 
रचना में से उभारते हैं । इस तरह वे रचना और आलोचना में कृत्रिम तौर पर 
पैदा किये गए फासले को भी पाठते रहे हैं।” 


समग्र दृष्टि मूल्यांकत की ओर 
“-डॉ० वीरेन्द्र सिह 


सहयोगी लेखकों ने अपनी-अपनी दृष्ठि से नरेन्द्र मोहन के कृतित्व का जो 
विवेचन एवं सुल्यांतन किया है, उससे यह तिभरमित होता है. कि उनके क्तित्व 
प्र एक सम्रग्न दुष्टि से विचार किया जाए। जहां तक मृल्यांकन का प्रश्त है, बहू 
यहां पर अंतिम नहीं है क्योंकि किसी जीवित एवं समकालीन रचनाकार का 
मूल्यांकन अंतिम नहीं हो सकता, वह असल में, एक प्रक्रिया के तहत ही होता 
है। दूसरी दाव यह है कि रचनाकार काल' की सापेक्षता में हमसे जितनी दूर 
होगा, उसका विवेचन और मुल्यांकन उतना ही तटस्थ एवं वैज्ञानिक होगा। 
फिर भी, जो भी रचनाकार हुमारे समकालिक हैं, उसकी रचनात्मकता के 
आयामों को, उनकी संभावनाओं को तथा उन्तकी रचना-दृष्टि को रेखांकित तो 
अवश्य किया जा सकता है जो उनके पृल्यांकन की प्रक्तिया में स्थुनाधिक रूप से 
सहायक हो सके ! इस दृष्टि से, जिन भी लेखकों के आलिख यहां संग्रह के रूप मे 
दिए गए हैं, बे प्रत्यक्ष या परोक्ष रूप से उन घटकों या तत्वों की ओर अनेश्य 
सकेत करते हैं जो समान रूप से नरेख्य मोहन की सुजनात्मकता को गति एवं अ्थे 
देते रहे हैं। यदि गहराई से देखा जाए तो उनके काव्य, नाटक और आलोचना 
में जो प्रमुख तत्त्व है, वह है विचार की रचनात्मकता जो यथार्थ के भिन्‍न स्तरों 
से गहरी जुड़ी हुई है । यदि इसे और व्यापक संदर्भ में कहें तो विचार-संवेदत के 
भिन्‍त आयाम उत्तके सुजन-माध्यमों में व्यक्त हुए हैं । नरेर्द्र मोहन का कहना है 
कि विचार उनके सृजन का केंद्रतविदु है जिसे वे अनुभव के बीच से उभारते है। 
इसका अर्थ यह हुआ कि अनुभव और विचार का एक समीकरण उत्तकी रचना- 
प्रक्रिया के केंद्र में है। मेरे विचार से अनुभव घटनासापेक्ष स्थिति है, और इसीसे 
इतिहास-दर्शन में यह माना गया है कि घटताक्रम ओर विचार का रिश्ता 
इद्ात्मक है । कविता भौर नाठक में घटना (क्रिया), विचार, पात्र, ब्यौरे तथा 
बिबन्पतीक स्यूताधिक रूप में उनकी 'संरचता' को जन्म देते हैं। नाटकों में ये 
विब-प्रतीक दुश्यात्मक होते हैं। आलोचना में इन बियों प्रतीको की व्याख्या 
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होती है, उन्हें इतिहास समाज, दर्शत तथा विज्ञान-बोघ के परिप्रेक्ष्य में व्यापक 
अर्थ दिया जाता है ! यही कारण है कि परेद्ध मोहन के कृतित्व' में इन तत्त्वों का 
विशेष हाथ है। चाहे उनकी छोटी व लंबी कविताएं हों अथवा नाटक--ये तत्त्व 
स्यूनाधिक रूप से उनके सूजन में प्राप्त होते हैं। इस पक्ष का विवेचन संग्रह के 
अतेक निबंध करते हैं। 

नरेन्द्र मोहन के कृतित्व में विचार-संवेदन के धरातल पर इतिहास, संघर्ष 
और विद्रोह को अपनी तरह से “अर्थ! दिया गया है। उनकी कविताओं और 
ताटकों (आलोचना में भी) मे इतिहास मुलत: “स्मृति” (धृत) के रूप में आता है 
जैसाकि हम उतकी लंबी कविताओं तथा नाटकों में पाते हैं। यहां पर इतिहास 
मूलतः स्मृति से जुड़ा हुआ है जिसे अनेक लेख संदर्भित करते है। यह स्मृतिकाल के 
परिदृश्य को उजागर करती है क्योंकि स्मृति (अतीत) वर्तमान को बर्थ देती है 
और भविष्य या संभावना को अनुमानित भी करती है। नरेन्द्र मोहन के काव्य 
एवं ताटक में कभी-कभी स्मृति को वततमानता में अथ प्राप्त होता है और इतिहास 
यहा मात्र तथ्यात्मक न होकर कल्पना एवं संवेदता के द्वारा एक 'प्रतिविश्य' 
या 'फैंटेसी' का सुजन करता है । रचताकार इतिहास के तथ्यों, घटनाओं तथा" 
पात्रों को लेता तो अवश्य है, लेकिन उन्हें स्मृति से निकालकर अपने समय की' 
सापेक्षता में इतका अर्थ-रूपातंरण करता है। थह रूपांतरण इतिहास की पुन- 
रंघना करता है जो शायद मात्र रचनाकार ही कर सकता है, इतिहासकार उसे 
अर्थ में नहीं । 'कहै कबीर सुनौ भाई साधो', 'सींगधारी”, 'कलंदर' तथा नो मैंस 
लैड' में इतिहास इसी रूप में आता है, इस तथ्य को अनेक निबंध अपनी तरह से 
उद्घाठित करते हैं! यही स्थिति च्यूनाधिक रूप से लंबी कविताओं की है। 

समकालीन साहित्य के व्यापक परिप्रेक्ष्य में संधर्ष और विद्रोह की अपनी 
भूमिका रही है। इन तत्त्वों को समकालीन रचनाकारों ने अपनी-अपनी तरह से 
अर्थ! दिया है। यह संघर्ष याद्वंद्र बाह्य परिस्थितियों के अभ्यांतरीकरण की 
प्रक्रिय से उत्ात्त होता है जो कविता तथा नाटक में विवों-प्रतीकों, पात्र वे 
परिस्थितियों के द्वारा गति एवं अर्थ प्राप्त करता है। यह संघर्ष बाह्य एवं बात- 
रिक दोनों स्तरों पर चलता है | यही कारण है सृजन के घरावल पर उनका एक 
गहरा आपसी संबंध है | नरेत््र मोहन के सुजन-कर्म में यह ढंद् कही तीक्न है 
जैसे लंबी कविवाओं में या नाठकों में तो कहीं अपेक्षाकृत कम तीब् है जैसे उनकी 
कुछ छोटी कविताओं में | उनकी आलोचना में इस संघर्ष को स्पष्ट किया यया है 
और उनके व्यापक सामाजिक-वैयक्तिक संदर्भों को उजागर किया गया है । 
अम्नल में, यह संघर्ष और विद्रोह चुनोतियो का सामना करने के लिए एक कार- 
गर माध्यम है---एक ऐसा माध्यम है जो परिवर्तन को गति देता है और हमारी 
सोच को तीज एवं पैना करता है। वरेन्द्र मोहन के साहित्य-कर्म में इन दोनों 
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तत्त्वों का स्वरूप उसी तरह का है, और वे इन्हें मूल्य' की श्रेणी तक ले जाते हैं। 
उनके काध्य एवं नाट्य शुजन में संघर्ष और विद्वेह एक केंद्रीय सरोकार है। 
सुजन-कर्म को यदि व्यापक रूप में देखा जाए, तो उसमें ये दोनों तत्त्व 'रचना- 
ह्मक संदर्भ प्राप्त करते हैं । स्वयं नरेच्ध भोहत ने यह स्वीकार किया है कि ये 
तत्त्व उतके कवि कर्म का हिस्सा है, उदकी मानसिकता में रते-बसे हैं। (बातवीत 
से) | यह संपर्ष-विद्रोह्ठ वें कक्तिक धरातल को छूता हुआ सामाजिक-राजनैतिक- 
साधकृतिक संदर्भों तक पहुंच जाता है | नरेन्द्र मोहन के नाटक एवं कविताएं इस 
भाग को पुरा करती हैं जो अनेक निबंधों में भी रेखांकित हुईं हैं। इसी संदर्भ मे 
एक महत्त्वपूर्ण बात यह है कि इत सरोकारों की अभिव्यक्षित में भाषा का तेवर 
आक्रामकता का नहीं है, बड़बोलेपतत का भी नहीं हैं और न शाब्दिक जाना 
मिर्मित करते का है | भाषा की मंरचना इस तरह की है जो संघर्ष और विद्रोह 
की मानसिकता को पुझता करती है, हमें सोच और कर्म के धरातल पर प्रेरित 
करती है । मेरे विचार से, नरेन्द्र मोहन की रचनात्मकता में भाषा का यह रूप 
उन्हें एक अलग स्थान देता है, और हुजुम में से उन्हें अलगा देता है। उसे और 
स्पष्ट किया जाए तो मैं डॉ० रमेश कुंतल मेघ के शब्दों में कहूंगा जो कविता के 
संदर्भ में कहा गया है, लेक्रिन वह उनके पूरे लेखन के बारे में भी सत्य है--- 
'क्रेन्द्र मोइत की ये कविताएं (लंबी) सौम्य हैं! उसी तरह जैसे स्वयं वे जीवन 
में सौम्य हैं। उनमें बडे भारी दावे नहीं हैं, ढपोरशंखीपन नहीं है। अतः ये मामुली 
कविताएं हमारी निजी हैं। यह आमफहम की समझदारी को, उदार हिंदू की 
घर्मनिरपेक्ष दृष्टि से आधुनिक भारत की पहचान ज़्यादा स्पष्ट ब सुलभ करती 
हैं। असल में विद्रोह और सघये मात्र बाह्य एवं आंतरिक ही नहीं है, बरन्‌ बहु 
भाषा के स्तर पर भी लड़ा जाता है। विद्रोह और संघर्ष की मनोभूमि भाषा के 
रूढ एवं अर्थह्ीन प्रारूपों को चकारती है और नए प्रतिरूपों की पंरचना करती 
है। यह एक सतत प्रक्षिया है जो यह तथ्य प्रकट करती है कि रचनाकार स्वय 
अपने को लगातार तोड़ता चलता है जो केवल सही एवं अथेवान संघर्ष एवं 
विद्रोह के द्वारा ही संभव है मात्र फैशन के बतौर नहीं | बरेनद्र मोहन के सूजत- 
कर्म में ये दोनों तत्त्त फैशन अथवा आरोपण की प्रवृत्ति को लक्षित नहीं करते है, 
चरन दे स्वाभाविक रूप में व्यक्त होते हैं । 

नरेन्द्र मोहन के लेखत में (विशेष रूप से आलोचना) एक अन्य घटक है 
आधुर्तिकता' बोध्च के स्वरूप तथा उसके क्षेत्र को लेकर जो अनेक निबंधों में 
विवेचित हुआ है । नरेन्द्र मोहन ने आधुनिकता बोध को एक व्यापक संदर्भ दिया है 
और उसे बस्तित्ववादी आधुनिकता तक सीमित नहीं रखा है। इसका यहू 
अर्थ नहीं है कि अस्तित्ववाद था किसी अन्य आधुनिक दर्शन को नितात्त 
सकारा जाए क्योंकि दर्शन के कुछन कुछ तत्त्व प्रासंगिक रहते हैं... 
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में बैबक्तिक विद्रोह, अकेलापन, एड्दर्ड बोध तथा परायापन ऐसे संप्रत्यय हैं जो 
आधुनिकता बोध के अंग मात्र हैं क्योंकि ये सभी तत्त्त वैदवितकता का अतिकमण 
कर सामाजिक क्षेत्र में भी अपता अस्तित्व रखते हैं। यही कारण है कि नरेन्द्र 
मोहन आधुनिकता को युग की खास तरह की मानसिकता कहते हैं जिसमे दो 
प्रवृत्तियां प्रमुख हैं, एक मध्यकालीन देवी शवित के स्थान पर मानव का केंद्र 
में आना तथा दूसरे वैज्ञानिक तकनीक तथा औद्योगिकीकरण की संस्कृति । इततीसे 
आधुनिकता आज के दवावों, सोच, चित तथा संघर्षशील प्रश्नाकुलता से 
मंबंधित एक दृष्टिकोण है, यहाँ तक कि वह सूल्य और प्रक्रिया भी है। मेरे 
विचार से आधुचिकता बोध के पीछे मूल दृष्टि वैजाविक्त-बोध की है जो मात्र 
तकतीकी विकास नहीं है, वरन्‌ उस विकास में वैचारिक हंद्र का रुप भी है । 
इसी से रसेल ने विज्ञास के दो मूल्य माने हैं-“-एक शक्ति मूल्य नथा दूसरे प्रेम या 
विचार मूल्य जो प्रकृति, विध्व, मानव तथा जगत को, उसके संकधों और 


प्रक्रियाओ को परीक्षण एवं विवेक के द्वारा परिभाषित करता है। यहां पर मूल' 


तत्व है विवेकशील मानसिकता जो चीजों भौर वस्तुओं को सही लोकेशन' दे 


सके | अक्सर दम विज्ञान को उसके मियक-तकनीक-सक केंद्रित करते हैं, जो 


विज्ञान का भात्र एक पक्ष है, संपूर्ण विज्ञान नहीं। नरेन्द्र मोहन ने वैज्ञानिक 
मानसिकता पर बल तो अवश्य दिया है, लेकित इस रूप में नहीं | मेरे धिचार से 
इसे उन्हें और व्याख्यायित करना चाहिए था। फिर भी उन्होंने आधुनिकता को 
एक व्यापक संद्भे दिया है, और उसे समकालीन सृजन विधाओं के परिप्रेक्ष्य में 
रेखांकित किया है, विशेषकर कविता और कहानी के संदर्भ में । डॉ० सुरेश बच्चा, 
डॉ० महावीर दाधीच, डॉ० कोति केसर तथा डॉ० रत्नलाल शर्मा आदि 
सहुयोगी लेखकों ले इस पक्ष का सार्थक विवेचन-विश्लेषण किया है । 

जैसाकि मैंने कहा कि विज्ञान बोध आधुन्तिक दृष्टि का एक आवश्यक -अभिन्‍न' 
अगर है जिसका सुजब एवं चितन के भिन्‍न रूपों पर परोक्षतः या भ्रत्यक्षतः प्रभाव 
पड़ा है। विवेकशीलता, प्रश्नाकुलता, प्रेक्षण, साक्ष्य तथा इंद्वाल्मकत्ता--ये सभी 
तत्व वैज्ञानिक बोध से संबंधित हैं और इनका न्यूवाधिक संदर्भे सृूजव एवं 
डितत क्षे क्षेत्रों में देखा जा सकता है। हमारा हिंदी का रचनाकार विज्ञान बोध 
के धरातलीय रूप से ज़्यादा प्रभावित है, उसके वैचारिक एवं प्रेयः मूल्य से उतना 
संबंधित नहीं है । उसकी रचनाओं में बंज्ञाभिक आश्ययों एवं प्रतीकों का बह 
रचतात्मक संदर्भ प्राप्त वहीं होता है जो हमें मुवितबोध, प्रसाद, नरेश मेहता तया 
विश्वंभरनाथ उपाध्याय में स्यूनाधिक रूप से प्राप्त होता है। हम लोककृत्ति की 
बात तो बहुत करते हैं, लेकिन यह भूल जाते हैं कि आज के संदर्भ में 'लोक' का 
अर्थ व्यापक होता जा रहा है, उसे बब मात्र पारंपरिक हूड़ि अर्थ में लेता ठीक 
नहीं है। लोक में जहां एक ओर ग्रामीण जनयदीय-भहानगटीय परिदेश है, वहीं 
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उसमें विज्ञान बोध और भिन्‍त वैचारिक आशयों का एक इंद्वात्यक रूप भी है । 
नरेन्द्र मोहन के रचना-संसार में 'लोक' की धडकने है जो उपर्यक्त व्यापक्क शर्थ 
की दृष्टि से कुछ दूर है, लेकिन विज्ञान बोध का उपयुवत रचनात्मक संद्ष उनमें 
भी व्ेक्षाकृत कम है। मुझे लगता है कि नरेन्द्र मोहन में वच्द ऊर्जा है जो इस लेन 
को भी रचनात्मक संस्परश दे सकती है । जब त्तक रचनाकार दशन, ध्वम, समाज 
शजनीति और इतिहास के सप्रत्ययों और आशयों का रचनात्मक संदर्भ देता रहा 
है, तो वह विज्ञान बोध के संप्रत्यवी और आशयों को अपनी सूृजनात्मकत्ता का अंग 
क्यों नहीं बता सकता ? वह उनके द्वारा भी 'फँटेसी या “प्रतिविश्वं की रचना 
कर सकता है। आज के संदर्भ में रचताकार के विज्ञार-संवेदन में इस विज्ञान- 
बोध का परोक्ष रचतात्मक संदर्भ उसकी सृजन-प्रक्रिया की व्यापक एवं अर्थवान 
बनाएगा । यह ठीक है कि एक आलोचक, रचनाकार की यह नहीं कह सकता 
कि वह यह लिखे भा स्वीकार करे, वह एक संवाद की स्थिति में, एक आत्मीय 
भिन्र की हैसियत से सोचने के लिए प्रस्तावित कर सकता है। मुझे ऐसा महसूस 
हुआ, इसी से अपने मन की बात नरेन्द्र मोहन और अपने उनके समकालीन 
रचनाकारों से, आत्मीय सवाद को दशा में कह रहा हूं। 

मैंने उपर्यक्त जिन तत्त्वो या घटकों का जिक्र किया है, वे नरेन्द्र मोहन के 
कृतित्व में व्यूनाधिक रूप से गतिशील हैं और उनके रचनात्मक व्यवितंत्व मे 
5सहचर' के रूप में विद्यमान हैं। फिर भी, मैं प्रत्येक विधा (कविता, लाटक और 
आलोचना) पर लिखे समीक्षात्मक आलेखों में से उन विचारों को यहा संक्षेप में 
रखना चाहूंगा जो नरेन्द्र मोहन के मूल्यांकन एवं विवेचन में आवश्यक तत्त्व हैं । 

कविता के संदर्भ में अनेक सहयोगी लेखकों ने कुछ विचार एवं मुद्दे उठाए 
हैं जो नरेन्द्र मोहन की कविताओं पर तटस्थ एवं महत्त्वपूर्ण कथन हैं। पहला 
ऋथम डॉ० सहावीर सिंह चौहान का है । उनका मानना है कि कवि की कविताएं 
यथास्थिति को तोड़ती हैं और यह एक सौंदर्य शास्त्र प्रक्रिया भी है।यह तोड़ना 
शक नए सौंदर्य शास्त्र को जन्म देता है। मेरे विचार से यह मत उन सभी रघना- 
कारो पर समान रूप से लाग होता है (चाहे वे आदि या मध्यकाल के ही क्यों त 
हों) जो यथास्थिति के भिन्‍न स्तरों से टकराते हैं और उन्हें कथ्य एवं शिल्प के 
स्तर पर तोड़ते हैं। उस तोड़ने में एक नए सौंदर्येशास्‍्त्र का जन्म होता है जो 
सुजन को गति देता है। दूसरा ध्यान देने योग्य कथन डॉँ० रामदरश मिश्र का है ! 
वे मानते हैं कि कवि की कविताएं एकालाप हैं, संवाद नहीं। यह मत छोटी 
कविताओं के लिए तो मही है; पर शायद लंबी कविताओं के संदर्भ में महीं । 
डॉ० मिश्र का यह भी कथन है कि कवि की बाद की कविताओं में हरे संश्लिष्ट 
प्ित्रों के दर्शन होते हैं, शुरू की 'कविताओं में नहीं । यह मत सह्दी है। इसी संदर्भ 
में श्री जगदीश चतुर्वेदी का मंतव्य है कि कवि की रचनाओं में प्रेम कविताएं 
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कम हैं। यदि कही हैं भी तो मात्र उनका ध्यनत' ही मिलता है | राजनैतिक कवि- 
ताए अधिक हैं। यह भत्त उचित है। डॉ० मनोज सोनकर ओर बीरेख सिंह ने 
अपने लेखों में कवि के सवेदनात्मक चित्रों व दृश्यों (प्रेम-प्रकृति-परिवार-बिब) 
का जो विश्लेषण एवं मूल्यांकन प्रस्तुत किया है, वह नरेख्ध मोहन के उम्र पक्ष 
को उजागर करता है जिस पर लोगों का कम ही ध्यान गया है। यदि हम 
खरगोश चित्र और तीला घोड़ा' कविता को लें, तो हम पाते हैं कि यद्र लंबी 
कविता दो स्तरों पर समातांतर रूप से चलती है--एक सामाजिक-राजनतिक 
स्तर पर और दूसरे प्रेम-संवेदना के स्तर पर । अतः कवि के सजन-कर्म में ये दोनों 
पक्ष विद्यमान हैं, अधिक से अधिक मसात्रात्मक अंतर माना जा सकता है। 
इस संपादन में लंबी कविताओं पर कुछ लोग हैं जो अक्सर नए संदर्भ उठाते 
है। डॉ० रमेश कुंतल मेघ का लेख निश्चित ही नए संद्भों को मतोवेज्ञानिक- 
सामाजिक-साहित्यिक स्तर पर उठाता है। उनका मानना है कि संकट दुश्य का 
नहीं, पर दृष्टि का है। हम दृश्य को कंसे लेते हैं, उसका कैसे रूर्पांतर करते हैं, यह 
दुष्टि' के बेर संभव नहीं है। कवि के पास यह दुष्टि है, तभी तो बह साहचर्यों 
को बिंबों में ढालता है। एक प्रकार से वह साहचर्यों का रूपांवरण करता है | यह 
रूपातरण साहित्यिक संस्कृति को अर्थ देता है। अनेक साहित्यिक क्ृत्तियों के 
साहचार्य से यह एक ऐसा समग्र 'बिब उपस्थित करता है जो राजन तिक-सामा- 
जिक संस्कृति को पृष्ठभूमि में ले जाता है और एक साहित्यिक संस्क्ृत्रि को पूरे 
परिदृश्य पर आच्छादित कर देता है। लंबी कविताओं का यह विवेचन- 
मूल्यांकन इत कविताओं की संरचना को नए संदर्भ देता है। इस मूल्यांकन में 
डॉ० माहैश्वर ने एक नया संदर्मे उठाया है कि इन कविताओं में संकट मात्र वाह 
का नहीं है, वरन्‌ वह आंतरिक, ऐतिहासिक और स्मृतिपरक है । दूसरा तत्व जो 
डॉ० माहेश्वर ने प्ठाया है कि लंबी कविताओं में स्मृति और इतिहास का तत्त्व 
हो ही, यह जरूरी नहीं है | इसके पक्ष में उन्होंने सरोज-स्मृति को पेश किया है 
जिसमें स्मृति के बिंब हैं, वरन्‌ वे वैयक्तिक अधिक हैं! यहां भी इतिहास है जो 
वैयक्तिक भी है और सामूहिक भी । इसी संदर्भ सें डॉ० भगावन्दास वर्मा ते लंबी 
कविताओं में अतुभूति, विचार और कथा तत्त्व के संयोग को 'ऋोनोलॉजिकल या 
तिथिक्रम के रूप में देखा है जो कविता की 'हॉरीजॉन्टल' संरचना है। यह सही 
है कि लंबी कविता की सरचना में पात्रों, ब्यौरों एवं बिद्यों आदि का एक तिथि 
कम होता है--एक अलुक्तम होता है--पर यह अनुक्रम स्मृति के रूप में भी होगा 
है, उसमें पूर्वापर सर्बंध सभी जगह हो, यह आवश्यक वहीं है। यहां १र साह- 
ज्यों का विशेष स्थान है जिसकी ओर समीक्षक का ध्यात नहीं गया है। डॉ० सीनू 
गेरा तथा प्रताप सहगल लंबी कविता को प्रबंधात्मकता का पर्याय नहीं मानते 
है, उनकी अपती विशिष्ट संरचना होती है। यहां पर एक तष्य की ओर संकेत 
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करना जरूरी है कि सामान्य रूप से सभी समीक्षकों ने लंबी कविता के क्षेत्र मे 
डॉ० नरेन्द्र मोहन के देय को स्वीकार किया है जो उनके मूल्यांकन का विशिष्ट 
ह्त्व है । 

समीक्षकों ने सामान्य रूप से नरेन्द्र मोहन की वादय-संरचना को 'मंच' के 
अनुकूल पाया है। मात्र डॉ० गुरचरण सिह उनके नाटकों के मंचल से पूर्णतया 
सतुष्ट नही हैं। 'फ्तैश बैक' को वे ताटक के लिए उपयुक्त नहीं मानते हैं। छतका 
यह् मानता है क्रि नरेन्द्र मोहन के नाठकों के मंचन के लिए मंटो के साहित्य तथा 
उसकी प्रवल्ि से परिचित होना जरूरी है। डॉ० ग्रचरण सिंह ने नाटकों के 
मचन को लेकर जो मुद्दे उठाए हैं, वे महत्त्वपृर्ण हैं जिसकी ओर निर्देशकों का 
ध्यान जाना चाहिए। वूसरी ओर डॉ० पवन कुमार मिश्र ने नरेन्द्र मोहन के 
नाठकों का विवेचच एक नए प्रकार से किया है। उनके नाठकों क्षी संर्चमा 
क्रियाशीलता में है । उसके अंदर क्रियानभक्रिया का हेंद्र सतत चलता है जो उसे 
रचतात्मक उत्तेजना देता है। यह क्रियात्मकता एक प्रतिर्ंसार की रचना करती है 
जिसमें कश्य, पान्न तथा संबाद झिलमिलाने लगते हैं। यह प्रतिसंसार विशिष्ट से 
सामान्य और पुनः सामान्य से विशिष्ट की ओर एक “ृत्त' में चलता है जिससे 
सर्ष' की स्थितियां जन्म लेती हैं। इस पूरी प्रक्रिया का संदर विवेचन नाटको के 
संदर्भ में किया गया है और लेखक का मत है कि सभी नाटकों में सत्य के प्रकंदी- 
करण की 'क्रिया' है जो अपने में इतिहास की पुनरंचना है, यही सुजन का 'प्रति- 
ससार' है। दूसरा महत्त्वपूर्ण तथ्य डॉरें० मिश्र के अनुसार यह है कि तादकों की 
भाषा भी क्रिया की भाषा है, बह न काव्य रस है, न कथा रस, वरन्‌ वह क्रिया रस' 
है। यह असल में 'क्रिया रस! 'आस्थादन' का विषय है। अतः यदि 'क्रिया-रस' के 
स्थान पर 'क्रिया-आस्वादना' का प्रयोग होता तो ज्यादा साथक होता | लेखक का 
यह भी सही मानना है कि प्रस्ताद के नाठकों की भाषा काठ 7-भाषा है ने कि क्रिया - 
भाषा। प्रस्नाद घटना को दृश्य नहीं बना पाते हैं! डॉ० लबकुमार लवलीन ने' 
नरेन्द्र मोहन के ताठकों को प्रयोगध्र्मी माना है तथा शॉ० नरनारायण राय से 
नरेच्द्र मोहन को भीष्म दाहनी तथा मणि मधुकर की परंपरा में रखा है । दयास 
आनंद ने साटकीय तनाव का सुंदर विवेचन प्रस्तुत किया है। इस प्रकार, समीक्षको 
ने भरेद््र मोहत के नाटकों का विवेचन किया है और मूल्यांकत भी । माट्य-रचना 
में उन्होंने इतने कम समय में जो स्थान बनाया है, उससे यह साफ जाहिर होता 
हैं कि वे भविष्य में चाट्य-रचनता की ओर और सार्थेंक कदम उठाएंगे । 

नरेन्द्र मोहन की आलोचना-दृष्टि के बारे में सभी समीक्षक एक स्वर से सहु- 
मत हैं कि वे अपनी आलोचना में पूर्वाग्रहों से काफी मुक्त हैं और वे आत्मनिष्ठ 
इतिहास बोध के पक्षधर नहीं हैं। उन्होंने आधुनिकता बोध को व्यापक संदर्भ देते 
हुए कया-साहित्य का जो विवेचन प्रस्तुत किया है, बहू अपने में महत्त्वपूर्ण है। यही: 
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भहीं उन्होंने अस्तित्ववादी शब्दों को नई बर्थ व्यंजनाएं दी है। डॉ. कीर्ति केसर 
डॉ. सुलेख चंद्र शर्मा, डॉ. हरवयाल शर्मा, डर. सृरेश बचा तथा डॉ. देवराज के 
निबधों में न्यूताधिक रूप से उपयुक्त तत्त्वों को भिन्‍्व-भिन्‍त तरह से व्याश्यादित 
किया गया है । 

दूसरा मुह जो आशोचकों द्वारा उठाया गया है, वह है गास्त्रीय आलोचना 
से विदाई का । अनेक सहयोगी लेखकों ने शास्त्रीय भागलोचना के उन तत्त्वों को 
स्वीकार किया है जो आज भी प्रासंगिक हैं। इस दृष्टि से हॉ7ैं० सुलेख चंद्र शर्मा 
डॉ० हरदयाल तथा डॉ० रत्वलॉल शर्मा ने शास्त्रीय आलोचना के 'प्रशतिणील' 
दत्वों को स्वीकार किया है। मेरे विचार से डॉ० नरेन्द्र मोहन ने शास्त्र का 
विरोध वहां किया है जहां वह रझूडढ़ि होता जा रहा है और आज की रचनाशीबता 
को सही संदर्भ देने में असमर्थ है। शास्त्र और गास्त्रीय में अंतर है (बातचीत में 
देखें) व्योंकि आज के अनुशासन भी जास्त्र हैं तो वाद, विवाद और संबाद के द्वारा 
अपना विकास करते हैं और इस प्रकार गतिशीलता का परिचय देते हैं। प्रासुत्र 
को इस व्यापक अर्थ में लेने से वह वैचारिकता और संवेदना के निखार मे सहायक 
ही दहोगा। मरेनद्र मोहन, शास्त्र या अनुणासन का सहारा रचना को केंद्र में रख- 
कर लेते हैं, वहां आरीपण नहीं है, सिर्धांव-प्रतिपादन नहीं है, भारी-भरकम शब्दों 
का प्रयोग नहीं है वरन्‌ कृति की संरचना से उभरने वाले घिचार-संवेदन के 
रचनात्मक आयामों का विवेचन है | डॉ० रत्मलाल शर्मा ने कहानी-आलोचना 
के संदर्भ में यहु मत रखा है कि नरेन्द्र मोहुन विश्लेषण विवेचन को पूरी शिदृत 
के साय करते हैं, पर वे मूल्यांकन तक नहीं पहुंचते हैं | यह्‌ स्थिति कह्दी-कहीं तो 
है, पर सत्र नहीं । असल में, विश्लेषण-विवेचन के दौरान मुल्यांकन की अक्रिया 
साथ-साथ चलती है, उत्ते एरी तरह से अलग नहीं किया जा सकता है । 

समग्र रूप से यह कहा जा सकता है कि नरेन्द्र मोहन समानातर रूप से तीन 
विधाओं में लिखते हुए भी साहित्य की रचनात्मकता' के प्रति अत्यंत सजश हैं, 
ओर इस रचनात्मकता में वे वेचारिक एवं संवेदनात्मकु आयामों को अर्थ देते 
है। वे अपनी आलोचना एवं सृजन में सोम्य हैं, वे विरोध के लिए विरोध वही 
करते हैं, पट्टी नहीं वे विरोध भी आत्मीय शैली में करते हैं | उनमें समीक्षात्मक 
विवेक है तभी तो वे कविताओं क्री कमी एवं गुणों को आंक सकते हैं। प्रभोग- 
धर्मी कवि की हैसियत से आलोचना को कवि-चितर का स्पर्श दे रच्दात्मक बना 
देते हैं, इसी से मैं उसकी आलोचता को “रचनात्मक आलोचना कहना चाहूंगा 
जिसमें डॉ० चंद्रकांत बांदिवहेंकर, अभाकर श्रोत्रिय, विद्यानिवास मिश्र तथा 
आनंदप्रकाश दीक्षित जैसे आलोचक आते हैं । नाटककार की हैसियत से वे काव्य 
और आलोचना के शब्दों और प्रतीकों को एक नाटकीय हरकत में परिवर्तित 
कर देते हैं। माटक में शब्द और प्रतीक (यहां तक कि भाषा) की अवधारणाएं पूरी 


परहद दि शएप८ फर्क फर। 
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हरकत के साथ नाटकीय व्यंग्य और नाटकीय अर्थ को साकार करती हैं। नरेन्द्र 
मोहन में इसकी क्षमता है जो अभी विकास की संभावनाओं की ओर संकेत 
करती है । 
नरेन्द्र मोहन की मुल्यांकन-प्रक्रिया के तहत एक तथ्य की ओर विनम्र निवेदन 
करता चाहूंगा जो मुझे महसूस हुआ है (हो सकता है मैं ग़लच होऊं) | भेरा संकेत 
है (विचार-साहित्य' का और अधिक मंथन जो रचनाकार की 'सवेदना' को बहु- 
आयामी बना सके । मैंने यहां विचार-साहित्य के अध्ययन के बाद 'मंथन' की 
बात पर जोर दिया है क्योंकि रचनाकार हो या आलोचक था विचारक--ये सभी 
वैचारिक मंथन को अनुभव-संवेदत में घुलाकर प्रस्तुत करते है। लेकिन यह 'घोल* 
रचनाकार में अपेक्षाकृत अधिक होता है, तभी उसकी रचनात्मकता का आयाम 
एवं स्वरूप एक विचारक और वंज्ञानिकसे अलग होता है। यह संपादन इस 
'बोल' को प्रस्तुत करता है, ऐसा भेरा विश्वास है । 


ल।ओ। 


